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LA REPRESENTATION SONAGRAPHIQUE EST-ELLE 
UNE AIDE POUR L’ANALYSE PERCEPTIVE DE LA 
MUSIQUE ELECTROACOUSTIQUE ? 


Vincent Tiffon' 


La communaut£ des musiciens Electroacousticiens et musicologues sp£cialistes de 
la musique &lectroacoustique tend A donner A la representation sonagraphique 
(representation intensite-fröquence en fonction du temps), produite notamment 
par !’Acousmographe (GRM) ou AudioSculpt (IRCAM), un statut de reference 
graphique de l’oeuvre, dans la perspective du travail d’analyse. Si le module de lec- 
ture des outils d’analyse sonagraphique facilite la navigation dans l’oeuvre electroa- 
coustique pour laquelle aucun support graphique n’existe, par definition, la lec- 
ture visuelle de la representation sonagraphique synchronisee A l’Ecoute de l’oeuvre 
modifie, A !’evidence, notre perception de l’oeuvre et ainsi l’analyse perceptive que 
l’on peut en faire, au m&me titre que les logiciels d’aide A !’ecoute et les realisations 
multimedias offrant des « &coutes signees ». 

Par ailleurs, en reinstallant l’oeil comme auxiliaire de l’oreille dans l’ecoute mu- 
sicale (comme & l’ere heg&monique de la graphosph£re), on se detourne de l’ap- 
proche acousmatique, qui postulait l!’&coute musicale sans le secours de l’ceil (pos- 
tulat de la vid&osphere). Lanalyste se trouve-t-ıl alors en contradiction avec un 
des principes ontologiques du genre acousmatique (image sonore) ? Est-ce une 
contradiction sterile ou feconde ? La representation sonagraphique offre-t-elle des 
informations pertinentes pour l’analyste ? 


Linterrogation sur la pertinence d’une representation sonagra- 
phique comme aide ä l’analyse des musiques des sons fixes sur 
support fait &cho A une pratique dont l’experience montre quelle 
resout des problemes autant qu’elle en cree. Cette contradiction 
sera etudiee en observant l’Evolution, A l’Echelle de la grande 
histoire, du rapport entre l’ceil et l’oreille. C’est pourquoi nous 
voudrions croiser la methode d’analyse mediologique avec les 
autres methodes traditionnelles d’analyse dediees au cas specifi- 
que des musiques n’existant que sur un support Electronique. 


I Parcours mediologique du rapport 
entre l’ceil et l’oreille 


La question posee est celle de savoir ce qu’induit une represen- 
tation visuelle dans l’analyse perceptive d’une musique qui pos- 
tule precisement l’absence du visuel. Il apparait sans doute utile 
de replacer cette question A l’Echelle de la grande histoire — ou 
de P’histoire transversale, en observant le rapport entre l’oeil et 
Voreille sous l’angle de analyse mediologique, dont voici une 
breve presentation?. La mediologie est une methode d’observa- 
tion qui vise A etudier les interactions entre les m&diums (les 
infrastructures techniques et institutionnelles) et nos formes 
superieures de symbolisation (la Religion, le Politique, l’Art, la 
Science...)?. Les mediums (cf. figure 1 en annexe) sont d’autant 
plus efficaces et coherents qu'ils sinserent dans un milieu tech- 
nique et humain que la mediologie nomme des mediasphe£res 
(cf. figure 2 en annexe). 


Cette typologie en mediasph£re a avant tout une valeur d’expo- 
sition, par nature simplificatrice. C’est assur&ment dans l’etude 
fine de la vie des mediums inseres dans des mediasph£res en su- 
perposition que l’on pourra trouver quelques r&ponses A la com- 
plexit€ des rapports entre technique et culture. La me&diologie 
tente ainsi de montrer l’impact des innovations techniques (et 
notamment celle de l’enregistrement) sur les inventions musi- 
cales, et en retour, influence de nos innovations culturelles sur 
les technologies du savoir. Dans la lignde de Leroi-Gourhan‘, la 
mediologie peut Etre assimil&e A une discipline de l’observation 
des phenome£nes de transmission. 


Quobserve-t-on ? Avec !’invention du papier, les musiciens en 
viennent A inventer l’Ecriture graphique, c’est-A-dire une for- 
me de creation musicale passant par ce que Hugues Dufourt 
nomme !’ « artifice d’criture »°. Par voie de consequence, on 
invente une musique visuelle, dont le medium de fixation et de 
stockage coincide avec le processus m&me de creation : la par- 
tition devient cet objet pr&tendument neutre, susceptible d’Etre 
la reference dans un travail d’analyse entendu comme un travail 
prospectif allant au-dela du simple commentaire. Si la musique 
devient visible par la partition, elle le devient aussi dans la pra- 
tique d’ecoute, notamment via le medium de diffusion qu’est 
le concert. On observe donc un rapport de causalit& entre le 
son que l’auditeur entend et ce que l’auditeur voit. C’est preci- 
sement ce rapport de causalit& qui disparait avec les musiques 
concretes, &lectroniques, Electroacoustiques et acousmatiques. 
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Lenregistrement sonore, invente autour de 1878, offre pour la 
premiere fois la possibilit€ de fixer ce qui est par nature fuyant: 
on retrouve ici le caractere fondamentalement phenome£nologi- 
que du son comme de l’image. La partition permettait de stoc- 
ker une musique susceptible d’exister via interpretation, mais 
la partition ne stocke pas la musique telle que nos oreilles la 
percoivent. Lorsque les compositeurs detournent ce nouveau 
medium de fixation et de stockage qu’est l!’enregistrement A des 
fins de creation (comme l’avaient fait avant eux les musiciens de 
l’ Ars nova avec la technologie du papier), ils participent A la mise 
en place progressive d’une nouvelle me&diasphere, coh£rente, 
basee sur ce que Frangois Delalande appelle le « paradigme du 
son » : en inventant la fixation du son, on invente le son. S’ins- 
taure alors une relation A la fois conflictuelle et complice entre 
la note et le son, qui atteste des negociations permanentes entre 
la graphosphe£re et la vid&osph£re : certaines musiques faites de 
notes sinscrivent en realit€ dans la logique du paradigme du 
son : musiques minimaliste et r&petitive, musique spectrale... 
en passant par Ligeti ou Cerha. La musique Electroacoustique 
est bien evidemment celle qui radicalise la nouvelle donne: en 
postulant l’absence du visuel, elle se passe definitivement de 
l’abstraction du graphe - rappelons que le « concret » de la mu- 
sique concrete soppose A l’abstraction solfegique de la musique 
Ecrite — permettant ainsi la situation d’&coute acousmatique, si- 
tuation d’ecoute neuve et lourde de consequences. Mozart ou 
Debussy Ecoutes en situation acousmatique ne sont plus Mozart 
ou Debussy, mais une image de la musique de Mozart ou de 
Debussy. Lanalyse me&diologique permet de mieux &valuer les 
consequences considerables d’une verite evidente : une musique 
enregistree n’est pas une musique vivante. 


Avec le nouveau medium de l’enregistrement, le musicien et 
l’analyste n’ont plus de support de reference cense representer 
l’oeuvre. La difficult@ de l’analyse de la musique &lectroacous- 
tique tient A cette absence de support visuel, m&me si !’on doit 
se rappeler que la musicologie est une discipline neuve, quasi 
inexistante en tant que telle avant le xıx° siecle. D’ou le recours A 
une transcription, A une representation graphique la plus neutre 
possible pour faciliter le travail d’analyse. La communaut£ des 
chercheurs semble seentendre sur l’usage de la representation so- 
nagraphique comme reference A l’analyse. Mais cette repr&senta- 
tion peut aussi Saccompagner d’une transcription graphique. 


I TIranscription / representation 


Par transcription, Fon entend un travail de representation 
symbolique de l’oeuvre. Rappelons A ce sujet la mise en garde de 
Stephane Roy : « Une transcription n'est pas un niveau neutre 
puisqu’ellen’estpasl’oeuvre, nim&me Jarepresentationsymbolique 
de celle-ci; elle nest qu’une representation symbolique de 
l’oeuvre, qui reflete etroitement les criteres adoptes par l’analyste 
pour realiser une analyse de niveau neutre de l’oeuvre. »° Si 
la transcription est donc une representation symbolique, la 
transcription est un cas particulier de la representation (definie 
ci-apres). Latranscription, dans le cadre d’un travail d’analyse des 
musiques Electroacoustiques, est un travail subjectif qui releve 
donc deja, de par sa facture, d’une interpretation analytique ; 
il sagit donc bien d’une representation symbolique parmi tant 
d’autres possibles. Par ailleurs, la transcription est un prealable 
(en termes methodologiques) au travail analytique proprement 





dit. Rappelons enfin que la transcription peut £tre realisee A la 
main’, de manitre semi-automatique ou automatique. 


Par representation, on entend deux situations r&sumees 
sch@matiquement ainsi : 


l. Une representation peut Etre une Ecriture de type symboli- 
que comme lest la partition. Dans ce cas, il existe une coh£- 
rence entre la representation et l’objet represente : la musique 
instrumentale est une musique qui s’&coute avec les yeux. No- 
tons A ce sujet que la notation gregorienne n'est pas une Ecriture 
symbolique, mais une transcription aide-me&moire. 


2. Une representation peut aussi &tre une description de type 
indiciel® : le sonagramme est une representation qui favorise 
l’ecoute indicielle des sons. Il permet une premiere &tape dans 
le travail de symbolisation que constitue la transcription (vue 
prec&demment), ou encore linterpretation musicologique ana- 
lytique sous forme de discours. 


Concernant le sonagramme, il convient de rappeler qu'il est le 
resultat d’une analyse me&canisee. En l’occurrence, il sagit de 
l’analyse FFT (Fast Fourrier Transformation) de fichiers sons, 
c’est-A-dire l’analyse physique temps-frequence-intensite pro- 
duite A partir d’un fichier son. Le sonagramme est deja en tant 
que tel une analyse. Acousmographe et AudioSculpt sont donc 
tous deux des logiciels qui mettent A disposition des musiciens 
et musicologues A la fois un outil d’analyse sonagraphique et des 
outils pour prolonger l’analyse. Audiosculpt est A ce titre plus 
complet puisqu’il permet l’analyse par prediction lindaire, la re- 
cherche de pics de spectre, la detection de la fondamentale et 
l’evaluation de la ou des hauteurs virtuelles?. 


Lecoute instrumentde par le sonagramme conduit A une 
situation paradoxale, que nous presentons ici en deux &tapes. 
Le sonagramme permet le transfert, dans le domaine visuel, des 
sons et des musiques concues precisement en dehors de cette 
logique visuelle. Au coeur de ce paradoxe reside la contradiction 
entre une musique acousmatique et une methode d’analyse anti- 
acousmatique. L&coute instrumentee par le sonagramme altere le 
caractere purement acousmatique des musiques du m&me nom. 
Ce faisant, l’on peut parler d’une reniement de P’i-son baylien"°. 
Or, ce caractere de « presence invisible »"' du son est le fondement 
me&me du caractere symbolique de la musique acousmatique, ce 
qui l’oppose pr&cisement aux autres musiques enregistrees maisä 
vocation commerciale, autrement dit celles que le marketing de 
industrie de la musique impose A nos consciences, en d&calant 
le processus d’individuation'” — Evolution responsable, selon 
Bernard Stiegler, d’une « misere symbolique »"3. Pour le dire 
rapidement, dans nos societes post-industrielles, le marketing 
de la musique reussit A tirer le desir vers un desir purement 
pulsionnel, en detruisant ainsi les processus qui permettent toute 
forme de symbolisation. S’appuyant sur des technologies de la 
memoire — comme l’enregistrement — qui, par nature, valorisent 
le caractere indiciel plutöt que symbolique du son, le marketing 
musical risque de pervertir la fonction de l’ecoute musicale 
qui, reduite A un simple objet de reconnaissance identitaire, 
cesserait d’Etre un objet de construction symbolique. Ainsi, le 
sonagramme produit-il un retour vers le caractere indiciel du 
son (tout au moins dans l’activit€ d’analyse) la oü l’art des sons 
fixes sur support cherche precisement A passer dans le registre 
symbolique, m&me sil sappuie aussi sur le caractere indiciel et 
iconique des sons. 
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II Lecoute instrumente£e : les &coutes 
signees 

Des qu’il y a representation, c’est-A-dire des qu’un support vi- 
suel sajoute A l’Ecoute, on seloigne a priori de l’analyse percep- 
tive pour s’engager, en revanche, dans l’&coute instrumentde ou 
l’aide a l’Ecoute par le biais d’une representation visuelle. Nous 
avons montre ailleurs'* que linstrumentation de l’oreille releve 
resolument de la numerosphere”, c’est-A-dire de l’environne- 
ment informatique devenu heg&monique pour l’ensemble des 
op£rations relevant du domaine de l’Ecoute et de l’analyse mais 
aussi de la creation. 


Dans le domaine de l’Ecoute, mentionnons les travaux A [’Ir- 
cam du groupe de chercheurs en musicologie sur les « &coutes 
signees » autour de Nicolas Donin!®. De nouvelles publications 
multimedias voient alors le jour, permettant ainsi aux musico- 
logues de faire entendre leur Ecoute. A ce titre, Nicolas Donin 
a publie, toujours dans la revue DEMeter””, une &coute signde 
publide, dans laquelle un enregistrement de l’interpretation par 
Samson Francois de Noctuelle de Ravel est synchronise avec la 
partition et annote par le musicologue'®. Ces travaux siinscri- 
vent dans une tradition musicale et musicologique de P’&coute 
de l’Ecoute ; de la m&me maniere qu’une orchestration est une 
maniere de faire entendre l!’&coute du compositeur-orchestra- 
teur, les &coutes signees permettent egalement d’Ecouter l’Ecoute 
d’un musicologue. 


A ces &coutes signees s’ajoutent, toujours en num£rosphere, les 
« Ecoutes interactives », notamment celles produites par !’INA- 
Grm. Ces &coutes interactives sont des &coutes synchronisees 
avec des transcriptions graphiques et/ou des representations 
sonagraphiques'?. Ce sont &galement des formes d’« Ecoutes si- 
gndes » parce que les auteurs sont passes par un processus ana- 
lytique (quels que soient leurs pr&supposes methodologiques) A 
me&me de produire chez eux une interpretation de l’oeuvre. 


On observe un processus similaire dans le domaine de la crea- 
tion : le compositeur n’est pas dans la m&me posture de creation 
lorsqu’il est debout face A des magnetophones pour manipuler 


Programme pour une 


analyse des musiques des 


sons fix&s sur support 








des bandes magnetiques ou assis face A une interface graphique. 
Le passage de l’analogique au numerique ne peut se reduire A 
une simple mutation technologique. Cette revolution technolo- 
gique est en effet lourde de consequences en termes esthetiques. 
Dit succinctement, c’est une transformation en profondeur de 
l’attitude du compositeur qui en vient A reintroduire la dimen- 
sion visuelle dans sa demarche creatrice par l’usage des interfaces 


graphiques. 


IV Un programme pour l’analyse des 
arts des sons fixes sur support 


Pour revenir au röle de la representation visuelle dans l’activite 
d’ecoute (qui est un passage oblige de l’analyse perceptive), on 
peut affırmer que l’Ecoute aveugle et l!’&coute instrumentee par 
l’oreille ne sont pas incompatibles mais compl&mentaires. Si 
chacun de ces modes d’ecoute induit des resultats differents, 
il n’en reste pas moins qu'ils doivent &tre pratiques alternative- 
ment. Dans le cadre de l!’Ecoute A l’aveugle qui, par definition, 
ne Sappuie sur aucun support fixe et maniable comme une re- 
presentation graphique, l’analyse perceptive requiert des techni- 
ques d’extraction des pertinences et des donndes musicales plus 
delicates A manier. 


Philippe Mion a montr& combien ce travail est cependant riche 
d’enseignements et susceptible de conduire A une interpretation 
creatrice, loin des interpretations desincarndes habituelles. Le 
souci du detail et de la precision dans le travail de description, 
tel que le mene Philippe Mion avec ses Etudiants du Conserva- 
toire Royal de Mons, montre que l’absence d’un support de type 
sonagraphique n’est pas redhibitoire. De fait, dans le protocole 
d’analyse que nous pr&conisons (cf. figure ci-dessous) lors de nos 
seminaires d’analyse des musiques &lectroacoustiques du Master 
d’Art mention « Esthetique, pratique et Theorie des Arts Con- 
temporains » A l’Universite de Lille-3, ’&coute a l’aveugle cons- 
titue un prealable A tout travail analytique. Ce protocole s’arti- 
cule en cing phases et est largement inspire par la litterature sur 
l’analyse des musiques &lectroacoustiques”®. Ces cing phases se 
pratiquent A la fois de maniere diachronique et synchronique. 


A 


Ecoute A l’aveugle : les 
saillances (retention 


primhire) 
Visualisation Enqluöte Analyse 
sonagraphique et/ou 
transcription 

Verifidation et 

preuve H- mise a 
'epieuve 
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La phase A dite « d’Ecoute a l’aveugle » est une Ecoute integrale 
de l’oeuvre supposde inconnue par l’analyste. Il ne peut y avoir 
de deuxieme premiere Ecoute : la premiere &coute censde £tre 
vierge est donc de toute premiere importance. Elle est la source 
d’informations que les auditions ulterieures ne peuvent plus 
produire. Lorsque lon s’engage dans une analyse perceptive, 
on doit sattacher A comprendre les phenom£nes de retention. 
La phenome£nologie de la perception (Merleau-Ponty et surtout 
Husserl) est ici utile pour comprendre les m&canismes de per- 
ception des sons enregistres. A la difference des sons non enre- 
gistres, les sons enregistres sont r&-entendables « A l’identique », 
ou quasiment A l’identique. Mais il ne peut y avoir deux fois une 
« premiere Ecoute »: la deuxieme premiere &coute n’existe pas. 
La deuxieme &coute n’est donc pas identique A la premiere : lors 
de la deuxieme Ecoute, l’analyse perceptive est deja en route. Les 
phenome£nes retentionnels seraient donc essentiels A observer, 
d’autant qu'ils participent au processus d’individuation evoque 
plus haut. 


La phase A est l’occasion d’un premier travail intuitif et spon- 
tane. Rappelons aussitöt que nous ne sommes jamais vierges 
face A une &coute parce que petris de references propres A notre 
patrimoine culturel. 


Cette phase est aussi l’occasion d’un travail de reperage des de- 
gres de pertinence que Denis Smalley a regroupes en cing cat£- 
gories”: 

1. reperage des pertinences qui agissent A l'interieur de l’oeuvre, 


2. reperage des pertinences « qui peuvent s’appliquer A un 
ensemble d’oeuvres », c’est-A-dire un corpus d’oeuvres presentant 
des affınites esthetiques, 


3. reperage des pertinences « idiomatiques ou specifiques A la 
musique acousmatique », 


4. reperage des pertinences qui « traversent les genres musicaux, 
qui transcendent me&diums et styles ». 


Dans la phase B, il convient notamment de distinguer la trans- 
cription de la representation sonagraphique, comme nous l’avons 
vu precedemment. On peut m&me imaginer une transcription 
sans l’aide de la representation sonagraphique, et vice versa. 


V Incidences de la representation 
sonagraphique 


Repondons enfin, mais partiellement, A la question de l’inci- 
dence de la representation sonagraphique sur l’analyse percep- 
tive d’une auvre. 


Quels sont les atouts qu‘offre la representation du son a l’ecoute ? 


- fouiller la microstructure des sons. Le sonagramme permet, par 
exemple, une meilleure exploration des inharmoniques d’une 
ceuvre comme Stria (1977), basee pr&cisement sur des spectres 
inharmoniques pour lesquels les notions d’harmonie et de tim- 
bre se confondent?? (cf. sonagramme 1)?3. Il en est de m&me 
avec Turenas (1972) pour les passages de micro-timbres vers les 
accords harmoniques ou inharmoniques (cf. sonagramme 2). 


- valider A l’ecran ce que l’on n’entend pas. Les sons compris 
entre 15kHz et 20kHz ne sont pas entendus par l’integralite 
d’une population donnede. Aux phenome£nes de sonie s’ajoutent 





les problemes de limite de la perception dus A la perte d’audi- 
tion. La perception d’une totalite sen trouve change£e : l’analyse 
purement perceptive est insuffisante. Nous avons pu observer 
ce probleme notamment dans plusieurs extraits d’ Alias (1990) 
- 2° mt,3 0,33, & 1°07 - d’Ake Parmerud (cf. sonagramme 3). Le 
sonagramme rappelle ä l’ordre, permet d’eviter des conclusions 
abusives dans la phase d’analyse purement perceptive. 


- comprendre par l’ecran ce qui Echappe A notre perception. 
Jean-Claude Risset s’est illustr& dans le domaine des illusions 
sonores et des paradoxes musicaux, autant en termes de recher- 
che psychoacoustique qu’en termes de cr&ation (cf. Mutations ou 
Computer Suite from Little Boy). Le sonagramme 4 montre deux 
sons pergus majoritairement par un Echantillon d’auditeurs 
comme distants A intervalle de seconde mineure descendante, 
alors que le deuxi&me son est le r&sultat du premier dont on a 
double la vitesse de lecture (le deuxieme son est donc cense& ätre 
pergu A l’octave superieure du premier). Le sonagramme rend 
absolument transparente l’identite des deux sons, construits !’un 
et !’autre avec des partiels en octaves Elargies : le rapport de fr&- 
quence entre chaque partiel est de 2,07 au lieu de 2,00. 


- construire une Ecoute interieure. La familiarisation avec la lec- 
ture des sonagrammes permet d’entendre l’oeuvre interieurement 
— ou pour le moins d’identifier le genre ou l’esthetique A laquelle 
l’oeuvre appartient — sans le secours de l’&coute reelle des sons. 
On releve par exemple deux pöles radicaux de representation : 
les sonagrammes &pures des musiques &lectroniques de synthese 
(cf. sonagrammes 1, 2, 9) et les sonagrammes complexes A ten- 
dance bruiteuse des oeuvres acousmatiques (cf. sonagrammes 3, 
5, 6, 7, 8). La simple lecture des sonagrammes (sans les sons) 
suffit A reperer une typologie d’oeuvres, issues d’une m&me fac- 
ture, comme par exemples les sonagrammes 5 et 6 pour lesquels 
attention semble A !’evidence portee notamment sur les objets 
composites et les objets compos&s (cf. le sonagramme 5 : Mou- 
vement-Rythme-Etude (1972) de Pierre Heny, extrait d’ Exercice 
2etde Variance d’exercice ; et le sonagramme 6 : de natura sono- 
rum (1975) de Bernard Parmegiani, extrait d’incidences-resonan- 
ces de Parmegianı). 


- reconstruire mentalement le sonagramme d’une «euvre fami- 
liere. A la re&coute A l’aveugle d’une oeuvre familiere, c’est-A-dire 
d’une oeuvre ayant fait l’objet d’une analyse approfondie et dont 
le sonagramme a dte etudie en d£tail, notre Ecoute reconstruit 
interieurement le sonagramme. Nous en avons fait l’experience 
sur Rosace 5 (1973) de Francois Bayle et sur Arkheion — les voix 
de Pierre Schaeffer (1994-96) de Christian Zanesi (cf. sonagram- 
me 7 et 8). Dans un tel contexte, l’oeuvre acousmatique n’est 
alors plus tout A fait acousmatique. 


Quelles sont les alterations produites par la representation sonagra- 
phique sur lecoute acousmatique ? 


- Le sonagramme privilegie, par nature, la description spectra- 
le des sons : on oriente de ce fait l’analyse vers ce type de resultat 
— comme le confirme l’efficacit€ du sonagramme pour l’analyse 
de Mortuos plango, vivos voco... (1982), ceuvre de facture spec- 
trale. Il ne faut pas oublier toutefois que la dimension spectrale 
est omnipresente dans lesthetique de nombreuses musiques 
electroacoustiques, notamment celles issues de P’Electronique, 
analogique ou numerique. La lecture des premiers moments de 
Mutations (1969) de Jean-Claude Risset en est un exemple pro- 
bant (cf. sonagramme 9). 
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- Notre perception est capable d’entendre des phenome£nes sono- 
res que !’on ne peut pas confirmer par la lecture du sonagramme. 
La force de notre perception auditive vient de cette capacite A 
reperer des phenom£nes isol&s qui pourraient &tre masqu&s mais 
dont la perception auditive, A partir d’indices souvent d’ordre 
culturel, permettra d’isoler des objets sonores bien mieux que 
ce que peut faire un sonagramme. La lecture des sonagrammes 
des musiques instrumentales n’aide pas la perception. Il en est 
de m&me, plus ponctuellement, dans certains sonagrammes de 
musiques Electroacoustiques. Par exemple, dans Hymnen (1966- 
67) de Karlheinz Stockhausen, la reconnaissance des hymnes est 
a la charge de notre perception auditive, et celle des sons &lec- 
troniques est largement facilitee par la lecture sonagraphique (cf. 
sonagramme 10). Ainsi, le sonagramme ne permet pas de hicrar- 
chiser les differents elements constitutifs du signal etudie. Notre 
perception auditive A l’aveugle est capable d’extraire d’un son 
global une region correspondant A des evenements plus isoles : 
elle a donc une puissance superieure A la representation sona- 
graphique, et palliera ainsi les insuffisances de l’analyse spectrale 
qui consid£ere le signal comme un tout homoge£ne. 


- Avec le sonagramme, l’&coute perceptive est moins attentive, 
moins tendue vers elle-m&me que vers la representation. L’&cou- 
te assistee par le sonagramme est donc en contradiction avec 
l!’ecoute acousmatique, qui est pourtant au caeur du processus 
de symbolisation. L&coute sonagraphique est-elle alors apte A 
reperer le caractere symbolique de cette musique ? Il est vrai que 
la representation sonagraphique, gräce au detour par le visuel, 
gräce Egalement A la pertinence des informations sur la mor- 
phologie des objets sonores quelle genere, permet de mieux 
appre&hender la part invisible de ces musiques acousmatiques. 
Cette part invisible peut constituer (lorsque l’oeuvre est « r&us- 
sie ») un des Elements de la dimension symbolique de l’oeuvre 
acousmatique. Nous sommes donc face A un double paradoxe : 
une musique qui postule la « presence invisible » des sons com- 
me moyen d’atteindre un degr& de symbolisation sera d’autant 
mieux pergue si l’on instrumentalise l’oreille par l’oeil, au moins 
dans une activit@ d’analyse qui n’est pas A proprement parler 
l’activite d’ecoute usuelle. 


Le&coute instrumentee par le sonagramme est un exercice qui 
permet de revenir au plus pres de la veritable &coute acousma- 
tique, A m&me de conduire au processus d’individuation indi- 
viduelle et collective, passage oblig€ de la constitution d’un rE- 
pertoire commun, perenne et partag& par le plus grand nombre. 
En cela, ’analyse des musiques &lectroacoustiques qui se fonde 
sur !’ecoute instrumentee par l’ceil, contribue A la transmission 
des musiques &lectroacoustiques aupres d’un public plus large 
et moins averti. 
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directeur-adjoint du Centre d’Etude des Arts Contemporains. 
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Revue Filigrane n’l, Sampzon, Editions Delatour, ler semestre 2005, 


p: 115-159. 
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(4) Andr€ LEROI-GOURHAN, Zvolution et technique. T!1 : L’homme 
et la matiere, 1.2 : Milieu et technique, Paris, Albin Michel, 2000, 
1°ed., 1943-1945 ; Andre LEROI-GOURHAN, Ze Geste et la parole, 
T] : Technique et langage, T.2 : La Memoire et les rythmes, Paris, Albin 
Michel, 1991, 1° ed., 1964-1965. 


(5) Hugues DUFOURT, Musique, pouvoir et Ecriture, Paris, Bourgois, 
1991, originellement Ecrit dans « Lartifice d’Ecriture », Critique n°408, 


mai 1981, p. 65-77. 


(6) St£phane ROY, ZAnalyse des musiques electroacoustiques : modeles et 
propositions, Paris, L Harmattan, 2004. 


(7) CA. les nombreux exemples de transcription de Variations pour une 
porte et un soupir de Pierre Henry, mais egalement les transcriptions de de 
natura sonorumde Bernard Parmegiani dans l’ouvrage de Nattiez, Thomas 
et Mion (LEnvers d’une euvre de natura sonorum de Parmegıanı, Paris, 
INA/GRM/Buchet-Chastel, 1982). Enfin, signalons, les transcriptions 
de Bertrand DUBEDOUT, « Pierre Henry, Mouvement-Rythme-Etude », 





Vers un art acousmatique, Lyon, GMVL, 1995. 


(8) Peter Hanappe (Groupe Representation Musicale, Ircam) parle de 
« subsymbolique » pour qualifier une representation sonagraphique 
parce que les pixels que constitue la representation d’un sonagramme 
ne possedent pas intrinsequement de valeur symbolique. En revanche, 
ils acquierent cette valeur symbolique lorsquwils sont pris dans 
une organisation superieure : en effet, un ensemble de pixels d’un 
sonagramme forme un partiel que l’on releve comme une representation 
symbolique. 


(9) C£. sur le site de !’Ircam les descriptifs des capacites du logiciel : 
http://www.ircam.fr [consulte le 05/11/2005]. 


(10) Frangois BAYLE, Musique acousmatique ; propositions... ...positions, 
Paris, INA & Buchet/Chastel, 1993 ; Frangois BAYLE, Z’Tmage de son, 
technique de mon ecoute, Münster, Lit Verlag, 2003, livre bilingue, 
Klangbilder, technik meines Hörens. 


(11) Cf. notre article « Limage sonore : la presence invisible », Revue 
Filigrane n°2, Sampzon, Editions Delatour, 2° semestre 2005. 


(12) Sur cette question, cf. Gilbert SIMONDON, ZL’ndividuation 
psychique et collective, Paris, Aubier, 1989. 


(13) Bernard STIEGLER prolonge les travaux de Gilbert Simondon, 
celui cite ci-dessus, mais aussi Du mode d’existence des objets techniques, 
Paris, Aubier, 1989, lere @d., 1958. Les differents tomes de Bernard 
Stiegler sont tous publi&s chez Galilee : La Technique et le temps, De la 
Misere symbolique, M£cr&ance et discredit et Constituer l’Europe. 


(14) Cf. notre HDR - Habilitation A Diriger des Recherches - intitulde 
« Pour une me&diologie musicale : une critique des interactions entre 
innovations techniques et inventions musicales contemporaines », 
soutenue le 9 d&cembre 2005 A l’Universite de Lille-3 (jury : Joälle 
Caullier, Francois Bayle, Pierre-Marc de Biasi, Christian Hauer, Martin 
Laliberte, Jean-Claude Risset). 


(15) Appelee &galement me£tasphere ou hypersphere. 


(16) Cf. un descriptif des enjeux du projet « &coute signee » dans 
l’article de Nicolas DONIN « Mani£res d’ecouter des sons. Quelques 
aspects du projet Ecoutes signees de PIRCAM », DEMeter, Universite 
de Lille-3, aoüt 2004, disponible via http://www.univ-lille3.fr/revues/ 
demeter/manieres/donin.pdf [consulte le 05/11/2005]. 


(17) La revue DEMeter est la revue &lectronique du CEAC (Centre 
d’Etude des Arts Contemporains), centre de recherche de l’Universite 
de Lille-3 a vocation pluridisciplinaire. En dehors des articles de Nicolas 
Donin et Pierre Couprie cites ci-dessus et ci-dessous, on y trouvera 
egalement un article d’Annette VANDE GORNE, « Linterpretation 
spatiale. Essai de formalisation methodologique », Revue DEMeter, 
decembre 2002, Universite de Lille-3, disponible via http://www.univ- 
lille3.fr/revues/demeter/interpretation/vandegorne.pdf [consult le 


05/11/2005]. 


(18) Nicolas DONIN, « Samson Frangois jouant Noctuelles : notes de 
lecture», DEMeter, Universit de Lille-3, aoüt 2005, disponible via 
http://www.univ-lille3.fr/revues/demeter [consult le 05/11/2005] - 
rubrique « articles en ligne » ; « interpretation ». 


(19) Cf. trois exemples : le CDRom, La musique electroacoustique, 
Paris, Editions Hyptique.net/INA-GRM (coll. Musiques tangibles 
n°1), 2000 ; le site de ’INA-Grm « Acousmaline », qui propose des 
analyses et Ecoutes interactives, disponible via http://www.ina.fr/grm/ 
acousmaline/polychromes/index.fr.html [consult le 05/11/2005]; 
article de Pierre COUPRIE, « Analyse compar&de des Trois reves 
d’oiseau de Frangois Bayle », Revue DEMe£ter, mars 2003, Universite 
de Lille-3, disponible via http://www.univ-lille3.fr/revues/demeter/ 
analyse/couprie.pdf [consulte le 05/11/2005]. 


(20) Notamment de Francois Delalande. 
(21) Denis SMALLEY, « Etablissement de cadres relationnels pour 


l’analyse de la musique postschaefferienne », Ouir, entendre, ecouter, 


comprendre apres Schaeffer, Paris, Buchet/Chastel, 1999, p. 186-187. 


(22) Cf. notre article « Lambivalence de l’harmonie et du timbre chez 
Jean-Claude Risset et John Chowning », Analyse musicale n°#7, mai 
2003, p. 44-56. 


(23) Ce sonagramme et les suivants ont ete realises sur !’Acousmographe 


de ’INA-Grm. 
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Figure 2 : les mediaspheres 


Numerosph£re 
Europe occidentale 


D =) 
E 5 
I D 
> oO 


Graphosph£re 


Logosph£re 


Mne&mosphe£re 





Revue d’esthetique musicale ILIIRN L’analyse perceptive des musiques electroacoustiques 10 


LienAnalyse2011.indd 10 @ 23/09/11 17:01:15 





Sonagramme 1: Stria (1977) de John Chowning 
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Sonagramme 2: Turenas (1972) de John Chowning 
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Sonagramme 3: Alias II (1990) d’Ake Parmerud 
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Sonagramme 4: deux sons a intervalle d’octave de Jean-Claude Risset 
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Sonagramme 5: Varance d’exercice, extrait de Mouvement-Rythme-Etude (1972) de Pıerre Henry 









I Fichier Eden Aneg GR Faire Phgrs ? | wav : Vue 6 
Dlelal »jnle] alele] mm IH sel @P] alelalalal la 8 >| =] Hol «)»| ole] Sin 


0:01 0:02 0:03 0:04 0:05 0:06 0:07 0:08 0:09 0:10 0:11 0:12 0:13 0:14 0:15 0:16 0:17 0:18 0:19 0:20 0:21 

















20k 

Id; 

18k 2 } 

ER e 

% ” 5 

her: ‚Br du 

16k 3 Fb: Big 
Er Te tap u N 
© ra Be 

15Kd I A 











EEE EEE EEE 
Aummmmmmmmmnnı pp... 4.000 
4 





Eh «U 444 Pd Eitian ı EET Asien ı EET 





Sonagramme 6: Incidents-resonances, extrait de de natura sonorum (1975) de Bernard Parmegıanı 
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Sonagramme 7: Rosace V, extrait de Variations composees (1973) de Francois Bayle 
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Sonagramme 9: Mutations (1969) de Jean-Claude Risset 
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L’ANALYSE FORMELLE 
EN QUETE DE SIGNIFICATIONS PROFONDES' 


Stephane Roy 


Commencons d’abord par le « bas » 
avant de tout reprendre par le « haut » 


Je pense que l’analyse formelle doit aborder les oeuvres selon 
deux modes heuristiques distincts mais n&anmoins comple- 
mentaires. D’abord, proc&der par des analyses de traits qui 
permettront d’identifier et de caracteriser des unites de base, 
demarche essentielle A mon sens pour l’analyse des musiques 
electroacoustiques dont le niveau neutre reside dans le sonore. 
La transcription generee lors de cette &tape consiste deja en un 
premier niveau d’analyse. Ensuite, privilägier des modeles qui 
abordent l’oeuvre par le « haut », des approches non plus des- 
criptives comme l’analyse taxinomique mais des approches en 
qu£te de significations selon l’angle des stratägies poietique ou 
esthesique. Ces mod£les feront appel aux unites de base issues 
de analyse taxinomique comme d’un ensemble de coordonn&es 
precis (les unites de base &tant identifides par un chiffre et locali- 
sees temporellement). Lessentiel pour l’analyse taxinomique est 
de fournir un &ventail d’unites fix&es sur un substrat visuel, subs- 
trat sur lequel pourront &tre couchees ulterieurement les confi- 
gurations d’unites issues des analyses esthesique ou poietique. 
A titre d’artefact methodologique (Otto Laske), la transcription 
fournit une matiere premiere A l’analyse des significations mais 
elle ne pourra d’aucune facon se substituer A l’oeuvre ; seul le 
niveau neutre de celle-ci, en loccurrence les ondes sonores qui 
atteignent nos sens, constitue le siege de l’oeuvre acousmatique 
et la reference premiere et incontournable de toute analyse. 


Cette demarche qui est la mienne s’oppose aux demarches addi- 
tives qui consistent A d&couper des unites de base pour ensuite 
remonter &tape par Etape vers les structures en esperant attein- 
dre le domaine des significations. Le mod£le phonologique en 
analyse musicale constitue une illustration d’une telle demarche 
additive. Plutöt que de remonter du simple vers le complexe, 
commencons d’abord par le simple car il faut donner prise au 
phenom£ne sonore, puis tournons-nous vers le complexe. Il en 
sera de möme du cheminement de cette conference. En effet, je 
vais d’abord vous parler des dimensions formelles qui m’appa- 
raissent fondamentales au plan de la r&ception. Je m’interesserai 
par la suite A la relation entre les significations profondes, c’est-A- 
dire les archetypes et l’analyse formelle des ceuvres. Finalement, 
je ferai une incursion du cöt& de la poietique en abordant la 
notion d’Ecoute reduite, qui represente pour moi un instrument 
pour interroger les significations profondes qui sont le terreau 
fertile des productions symboliques. 


Si jai tent€ d’adapter dans mes recherches des modeles ana- 
lytiques existant pour les musiques tonales ou modales, c'est 
parce que ces mode£les sont fondes sur des principes perceptifs 


suffisamment generalisables pour &tre adaptes A d’autres styles 
musicaux. Car peu importe comment l’objet a et€ modele et 
pense par la poesis du compositeur, le sujet tente d’interpreter, 
de donner forme et coherence A l’oeuvre &coutee en adoptant un 
certain nombre de strategies. Ces strategies se deploient selon 
trois dimensions qui m’apparaissent fondamentales, soit celles 
des renvois interne et externe, de la discursivit@ musicale et des 
rapports de tension qui d£finissent les relations hierarchiques 
entre les composantes d’une ceuvre. Je formulerai d’abord quel- 
ques remarques au sujet de ces trois dimensions. 


Au niveau des renvois internes, on sait qu'en musique tonale 
ce sont principalement les profils de variation, melodiques et 
harmoniques, qui favorisent l’Etablissement de rapports d’equi- 
valence ou d’identite entre les unites. Or, il m’est apparu que 
dans beaucoup d’ceuvres Electroacoustiques, ce rapport depen- 
dait principalement de la similarite de la signature timbrale plu- 
töt que de celle des profils de variation. Je definis la signature 
timbrale comme l’ensemble des caracteristiques d’une unite qui 
fondent sa relation d’identite ou d’equivalence avec d’autres uni- 
tes et ce, en d&pit d’importantes variations morphologiques ou 
spatiales. La similitude de la signature timbrale est un facteur de 
premier plan pour la reconnaissance des phenome£nes de rep£- 
tition simple mais &galement pour lidentification des rapports 
d’equivalence entre des unites separees parfois par de larges em- 
pans temporels. Parmi ces phenome£nes, signalons ceux dont la 
portee est de nature rhetorique tels que la reiteration (repetition 
insistante d’une unite qui en intensifie le caractere expressif), le 
rappel (equivalent du leitmotiv), !’anticipation (qui est allusive, 
puisqu'il sagit de la citation fragmentaire d’une unite ulterieure 
possedant un röle syntaxique pro&minent), !’affırmation (qui est 
une reprise imposante et marqude d’une united anterieure gräce 
a lintensification de certains traits morphologiques) ou la va- 
riation. 


A un niveau macroscopique, celui des structure d’unites, d’autres 
facteurs que celui de la signature timbrale interviennent pour 
fonder les relations d’equivalence (en musique Electroacoustique 
il existe peu de relation d’identit€ proprement dite A ce niveau). 
En fait, les variations morphologiques et spatiales qui profilent 
les structures d’unites sont plus facilement m&morisables et pre- 
sentent une plus grande pr&gnance que les variations morpholo- 
giques imprimdes aux unites de base ; contrairement A d’autres 
musiques comme la musique tonale, oü ces variations morpho- 
logiques sont significatives pour la reception tant au niveau de 
la cellule, du motif que de la phrase musicale. 


Les renvois externes sont frequents en musique, ils peuvent &tre 
issus de l’exercice de la connotation ou de la denotation. Dans 
le second cas, soulignons l’importance du renvoi descriptif. Ce 
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renvoi est particulierement important en musique &lectroacous- 
tique en raison de l’usage de sons acoustiques dont la source de 
production est identifiable. 


Il est d’ailleurs interessant de signaler que, dans un contexte 
musical compose& essentiellement de sons inouis — c’est-A-dire 
de sons ne possedant pas a priori de referents extramusicaux - 
l’apparition inusit&e de sons acoustiques renvoyant clairement & 
leur source de production ouvre une fen£tre sur un autre univers 
et confere A ces sons un relief parfois inusit&. De telles unites 
sonores assument alors ce que j’appelle une fonction d’indice, 
fonction rhetorique qui produit, lors de la reception, une ruptu- 
re de contexte en declenchant soudainement un riche processus 
de denotation et de connotation qui prend appui sur un referent 
extramusical. 


Cependant, m&me dans le cas d’oeuvres exemptes de tels ren- 
vois descriptifs, c’est-A-dire d’oeuvres composees essentiellement 
de sons inouis, la reception ne se confine jamais exclusivement 
aux seuls renvois internes. La semiologie nous Eclaire justement 
sur la propension des formes symboliques A faire naitre dans 
esprit du sujet cette infinie chaine des interpretants. Loeuvre, 
füt-elle des plus abstraites, est veritablement un tremplin pour 
la reception. 


Plus encore, ces phenom£nes de renvois multiples generes par 
des derives de sens issues du vecu, de l’experience et des dispo- 
sitions affectives et psychologiques du sujet, sont declenche&s par 
la force tellurique d’une realit@ premiere et transcendante que 
sont les significations profondes, nous y reviendrons bientöt. 


La seconde dimension fondamentale, la discursivite musicale, 
resulte de la presence de mouvements teleologiques au sein des 
differents niveaux hierarchiques de l’oeuvre (le mouvement t£- 
leologique devant &tre compris comme un parcours, une tra- 
jectoire, une progression orientde qui faconne la substance mu- 
sicale vers un but). Ces mouvements teleologiques peuvent se 
manifester au niveau local par la presence d’antec&dents/con- 
sequents, ou A un niveau plus global sous la forme de longues 
sequences habitees par le principe de causalite. La discursivite 
musicale se caracterise par lintervention de digressions telle la 
deviation meyerienne, ces unites structurelles qui interrompent 
les processus en cours par de nouveaux processus tel&ologiques. 
La discursivite se faconne &galement par lintervention d’autres 
formes d’interruption qui perturbent la lindarit@ du discours 
pour notre plus grand inter£öt, sans toutefois presenter de mou- 
vement teleologique. Parmi ces interruptions, signalons celles 
qui ont une portee rhetorique, telle la fonction de parenthese qui 
interrompt par une incise les processus en cours; la fonction de 
retention qui, en freinant soudainement le mouvement teleolo- 
gique, en comprime pour un tres cours laps de temps l’Energie 
avant de la relächer avec force (on en retrouve plusieurs exem- 
ples dans la musique de Frangois Bayle), la fonction de rupture 
qui interrompt avec fracas la tension croissante d’un processus 
ainsi que la fonction d’affırmation presentee pr&c&edemment. La 
presence de ces fonctions soulignent d’autant plus la necessite 
evolutive des mouvements tel&eologiques qu’elles viennent inter- 
rompre et faire desirer leur retour et leur resolution. 


Les relations hierarchiques entre les unites constituent la troi- 
sieme dimension fondamentale. Ces relations peuvent £tre de 
deux ordres. Elle peuvent &tre de nature morphologique lors- 
qu’une unite A un niveau hierarchique donn& est formde au 





niveau inferieur par le groupement de composantes contiguäs, 
celles-ci resultant elles--m&mes du groupement de composantes A 
un autre niveau hierarchique inferieur. De telles structures pre- 
sentent une arborescence de type contenant-contenu. 


Les relations hierarchiques peuvent &galement &tre de nature 
syntaxique lorsque des unites localisees a differents moments 
dans l’oeuvre entretiennent entre elles, lors de la r&ception, des 
rapports differentiels de stabilite, lesquels rapports dependent 
du röle fonctionnel assum& par ces unites. Les unites qui entre- 
tiennent de telles relations partagent frequemment une signa- 
ture timbrale identique. 


De plus, signalons que les relations hierarchiques de nature syn- 
taxique sont issues du d&ploiement discursif des processus mu- 
sicaux. En effet, la discursivit@ musicale est habitee par l’alter- 
nance de phases de tension et de resolution. Lunite principale 
qui resout un processus instable comble par son intervention les 
attentes qui se sont dessindes dans l’esprit de l’auditeur ; cette 
relation causale fait des unites instables des unites subordonnees 
aux unites de resolution qui sont ainsi localisees A un niveau 
hierarchique sup£rieur. 


Par consequent, plus la discursivite musicale sera complexe et 
sinueuse, plus les rapports hierarchiques de nature syntaxique 
seront constitues de niveaux hierarchiques interme&diaires. En 
effet, une sequence musicale presentant une faible discursivite, 
ce que j’appelle un processus lin&aire, engendre une hi£rarchie 
syntaxique comportant peu de niveaux. Au contraire, lorsque 
interviennent des processus tel&ologiques qui interrompent 
d’autres processus en cours - cas typique de la deviation - nous 
assistons alors A la creation de niveaux hierarchiques additionnels 
au sein de la syntaxe musicale. Dans un tel contexte, la structure 
profonde d’une aeuvre, celle qui est issue de la proc&dure de 
reduction qui elimine &tape par &tape les unites appartenant äla 
surface musicale - l’&quivalent de l’Ursatz schenkerien ou de la 
prolongation fondamentale des gen£rativistes americains — cette 
structure profonde dis-je, se trouve d’autant plus profond&ment 
enfouie sous la surface musicale. L’&preuve de reduction neces- 
site alors plusieurs niveaux de depouillement avant d’obtenir 
cette structure profonde. 


Or, cette qu&te de la structure profonde presente A mes yeux 
un inter&t purement instrumental ; son apport principal per- 
met de saisir et de comprendre la complexit@ des phenom£nes 
hierarchiques entre les unites syntaxiques. Il sagit la d’un riche 
enseignement permettant de comprendre quelles sont les uni- 
tes syntaxiques de premier plan localisees aux differents niveaux 
hierarchiques et quels sont les relations de subordination qui 
lies ces unites. A ce propos, le modele d’analyse generative de- 
velopp£& par Lerdahl et Jackendoff qui tente de cerner la prolon- 
gation fondamentale d’une aeuvre offre l’inter&t d’exposer A tra- 
vers lapplication d’un ensemble de procedures de recherche, la 
richesse des rapports hierarchiques quentretiennent entre elles 
les unites. Lanalyse des implications de Leonard Meyer permet 
pour sa part de d&mailler la trame des phenom£nes implicatifs 
qui faconne la surface musicale. Ces deux approches fournissent 
une vision complementaire de la discursivit@ musicale. 


A travers les dimensions du renvoi, de la discursivit@ musicale et 
des relations hierarchiques se manifestent A la r&ception un cer- 
tain nombre de configurations d’unites qui ne sont pas le fruit du 
hasard. Ces configurations qui prennent progressivement forme 
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lors de la reception gene£rent chez l’auditeur le sentiment qu'il 
doit bien exister un ou des principes organisationnels responsa- 
bles du mouvement tel&ologique ressenti. Ces principes existent 
ou sont pergus par la presence de regles de nature stylistique qui 
participent A la formation des ceuvres de musique Electroacousti- 
que. Dans ces musiques, comme il n’existe pas d’ensemble cod& 
de signes, de procedures encadr&es par des regles preexistant A 
l’oeuvre comme en musique tonale ou serielle, seules les r&gles 
de nature stylistique peuvent donner forme et coherence aux 
oeuvres. Les aspects les plus systematiques de l’Ecriture musicale 
ne sont pas toujours issus d’une attitude consciente de la part 
du compositeur, et ’auditeur d’une oeuvre peut faire une lecture 
differente de !’application de ces regles stylistiques. Encore ici, la 
communication musicale n’est qu’une condition possible. Le jeu 
des regles issues de la poietique et de l’esthesique - de maniere 
consciente ou non - favorise ainsi P’emergence d’une syntaxe et 
fait de certains param£tres reconnus traditionnellement pour 
leur röle secondaire dans l’'histoire de la musique (l’espace, le 
timbre, la dynamique, etc.) des param£tres de premier plan qui 
participent directement A l’articulation de la syntaxe musicale. 


Reprenons par le « haut »: les 
significations profondes 


Le discours analytique sur la musique n’atteint jamais totalement 
son but. Se pencher sur les phenom£nes de renvoi, de causalite 
et de hierarchie musicale apporte avant tout un Eclairage formel. 
Lanalyste ne fait ainsi qu’approcher l’essence de l’oeuvre A l’aide 
de ses methodes et concepts, sans jamais atteindre le noyau ir- 
reductible de celle-ci, idee musicale A !’etat pur: « Lisole, le 
singulier, Pindividuel sont inexplicables, c’est-a-dire n’ont d’ex- 
pression qu’eux-me&mes » Ecrit si justement Paul Valery (1957, 
p. 34). Une analyse formelle, par exemple de nature fonction- 
nelle ou implicative, permet de cerner sous differents angles les 
moments pivots, les unites qui relancent, freinent, r&eorientent 
ou stabilisent la trame narrative des ceuvres. Ces moments pi- 
vots et le reseau de tension qu'ils engendrent sont des traces de 
la presence de significations profondes appartenant ä une realite 
transcendante : il s’agit la du caract£re ineffable, insaisissable de 
la musique. Lanalyse formelle peut tenter de cerner les condi- 
tions par lesquelles les significations profondes se deploient et 
en souligner les differentes representations sans jamais les saisir 
dans leur essence m&me. 


Il faut bien distinguer les significations profondes des struc- 
tures profondes abord&es prec&demment et que l’on obtient 
a l’aide des procedures de r&ductions de la surface musicale. 
Ces structures profondes ne concernent que la dimension for- 
melle des oeuvres. Les significations profondes, ou archetypes 
ontologiques, sont certes inscrites au sein des structures mais 
elles demeurent insaisissables en elles-m&mes A l’aide d’analyses 
formelles qui permettent neanmoins de cerner la trace de ces 
significations profondes dans les oeuvres. J’adopte ici comme 
definition de l’archetype ontologique celle qui a &te Elaborde 
par le psychanalyste Carl Jung : ’archetype est une figure uni- 
verselle qui habite, au m&me titre que l’instinct, ’inconscient 
collectif. Contrairement A l!’inconscient personnel qui est com- 
pose de scenes refouldes ou oubliees, !’archetype ne depend pas 
du vecu personnel mais de !’'heritage ontologique propre A une 
espece (voir egalement Francois Bayle, 1993, p.75). A cet egard, 





les archetypes sont peut-£Etre les themes d’une longue variation 
qui ont nourri l’imaginaire de nos pratiques symboliques depuis 
leurs origines. 


Les unites syntaxiques issues de l’experience de r&ception emer- 
gent gräce A une combinaison complexe de plusieurs facteurs, 
au nombre desquels on retrouve le relief morphologique ainsi 
que l’alternance des phenomenes de tension et de resolution 
dans l’oeuvre. De plus, signalons cette propension de certaines 
strategies de reception A s’approprier une oeuvre en tentant de 
cerner dans celle-ci les vecteurs du mouvement tel&ologique et 
d’en deduire un mode d’organisation holistique. Les phenome£- 
nes de renvois, d’associations obligees — conditionnees, dirais-je 
me&me - les retours esperes ; les contractions, les dilatations et 
les retentions du temps musical sont &galement pris en compte, 
mais de quoi ces phenom£nes nous parlent-ils veritablement ? 
Qu’est-ce qui, dans la substance musicale, au sein de sa discur- 
sivite, dans sa plasticite, dans sa pure mate£rialite, t@moigne de 
la presence de significations profondes ? Quest-ce qui, dans 
l’« audible » de l’oeuvre, constitue le catalyseur des forces telluri- 
ques de l’« inaudible » ? 


Selon Jung, l’archetype n'est pas lui-m&me accessible, seules ses 
representations le sont. Il Ecrit a ce sujet : « Lorsque je parle de 
l’atome c'est du modele qu’on en a construit que je parle; et 
lorsque je parle de l’archetype, c’est de ses representations qu'il 
sagit, Jjamais de la chose en elle-m&me qui, dans les deux cas, 
reste un mystere relevant de la transcendance » (1992, p.108). 


La s@miologie ne peut pretendre cerner ces significations pro- 
fondes, les archetypes se situant, en effet, en amont du processus 
de semiosis sur lequel se penche la semiologie musicale actuelle. 
Faute de pouvoir saisir directement les significations profondes, 
analyse musicale tente de cerner d’autres ordres de significa- 
tions, notamment ceux qui decoulent de l’analyse formelle des 
ceuvres. Le grand defi de l’analyse et de l’esthetique musicale 
consiste, selon moi, A expliquer comment la mate£rialit@ de la 
substance musicale peut acquerir ce pouvoir d’exprimer l’inex- 
primable, en tentant d’identifier les indices, les traces t@moignant 
de l’existence de significations profondes au sein de la substance 
musicale. Et au niveau de la poietique, l’Ecoute reduite consti- 
tue A mes yeux une d@marche instrumentale qui peut favoriser 
l’emergence de telles significations. 


A Pecoute des significations profondes 


Lecoute reduite tente de reveiller linstinct en l’opposant A 
« toute pretention dogmatique, qu’elle soit de caract£re scienti- 
fique ou esthetique » Ecrit Kegit (1968, p.19). Le&coute reduite 
est une demarche extr&me, radicale, qu’aucun compositeur ne 
peut adopter de facon absolue. Il s’agit avant tout d’un bel ins- 
trument pour interroger la substance sonore en relation avec 
un projet poetique. Le&coute reduite participe A un renouveau 
de l’ecoute praticienne (celle du compositeur) en liberant celle- 
ci d’un certain nombre de conceptions figees au profit d’une 
veritable experience sensible. « La plupart des gens y voient par 
V’intellect bien plus souvent que par les yeux. Au lieu d’espa- 
ces colores, ils prennent connaissance de concepts » Ecrit Paul 
Valery (1957, p.25). Le but premier de l’&coute reduite est de 
retourner au degr& zero de l’experience sensible, a une percep- 
tion liberee du verre deformant produit par la sedimentation des 
experiences et des connaissances etrangeres A l’objet. Je citerai 
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encore Paul Valery qui Ecrit: « un artiste moderne doit perdre 
les deux tiers de son temps A essayer de voir ce qui est visible, et 
surtout ne pas voir ce qui est invisible » (Ibid, p.25). Lecoute 
reduite laisse ainsi un terrain vierge aux strategies de creation, 
un nouveau commencement pour generer, en relation avec le 
projet compositionnel, de nouvelles representations de cet ob- 
jet. Elle permet d’eveiller la conscience esthetique A de nouveaux 
types d’objets (jadis appel&s aussi « non musicaux »), mais sur- 
tout elle fait &merger de nouveaux traits de forme et de matiere 
de la substance sonore qui prennent ensuite des significations 
particulieres eu gard au projet compositionnel. 


Par un tel apport, l!’eEcoute reduite est probablement une d£- 
marche essentielle qui participe A l’expression des significations 
profondes en musique. En &mancipant le son de son pouvoir de- 
notatif et des significations convenues pour permettre A la cr&a- 
tion de souvrir sur un riche processus de renvoi, l’&coute r&duite 
a permis aux musiques acousmatiques qui font usage de sons 
descriptifs, de devenir autre chose qu’une simple mimesis. En 
se dechargeant de la denotation et des significations &trangeres, 
cette &coute a en effet favorise l’emergence de ces entites dotees 
de determinations « souterraines » que sont les archetypes. Elle 
ouvre en effet, et peut-Etre paradoxalement, la voie A l!’anam- 
nese, soit le retour d’entites fortes enfouies dans notre incons- 
cient collectif, contribuant ainsi A l’emergence de phenom£nes 
surdeterminds dans l’oeuvre. En rompant avec le processus du 
renvoi denotatif, l!’ecoute reduite favorise un processus de renvoi 
vers une realite transcendante. Pour emprunter la belle formule 
de Hans Robert Jauss utilisee A propos du processus d’anamn&se 
en literature, l’&coute reduite exerc&e dans le contexte d’un pro- 
jet de creation permet « de pousser linterrogation jusqu& des 
profondeurs inaccessibles A la perception de surface banalisee 
par l’habitude, d’aller chercher dans l’espace inconscient l’exp£- 
rience perdue et de l’amener dans la sph£re de l’art, oü elle se fait 


langage. » (1978, p.146). 


Dans bien des oeuvres, m&me la presence de sons descriptifs peut 
servir l!’evocation d’autres univers de signification sur lesquels le 
compositeur et l’auditeur n’ont pas toujours une prise conscien- 
te. A l’instar du po&te qui use des mots — et du pouvoir deno- 
tatif qui leur est inherent — le compositeur utilise le potentiel 
nouveau des sons issus de l’Ecoute reduite comme d’un cheval 
de Troie pour investir, lors de la r&alisation du projet composi- 
tionnel, un tout autre univers, celui-la imaginaire, un univers 
inaccessible au simple processus de la denotation. « Laudible 
de l’oeuvre n’est musical quwautant quil Evoque l’inaudible » 
ecrit Lyotard (1993, p.113). Larchetype est cet inaudible, il est 


comme une preforme avec ses contours et ses reliefs immuables 





dans laquelle est couch& l’audible sous ses multiples apparats. 
Lecoute reduite peut ainsi devenir un instrument de d&couverte 
qui, en exploitant les potentialit@s du sonore, favorise la ren- 
contre de la substance musicale et de l’archetype et confere A 
l’oeuvre ainsi realisee une portee inattendue, qui nous bouleverse 
et nous saisit. 
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SUR LE STATUT DE L’ANALYSE MORPHOLOGIQUE 


Francois Delalande 


J’ai deux raisons de revenir sur l’analyse morphologique. Lune est que Stephane 


Roy, dans son livre, sappuie beaucoup sur cette forme d’analyse et en fait un 


niveau neutre de description. Lautre est qu’elle est d’un usage fröquent ä cause 


de !’Acousmographe et de la transcription en general. Ires souvent, la modalite 


de representation qui est adoptee repose sur une analyse morphologique qui con- 


siste A isoler des objets sonores et A faire correspondre A un objet sonore un objet 


graphique. On entend « tchoum, tchoum, tchoum » et on dessine trois formes 


representant les trois sons, et voila. Cette pratique de transcription a son utilite, 


mais aussi ses limites, et j y suis d’autant plus sensible qu’elle se developpe au sein 


du GRM gräce A une machine pour laquelle j’ai tant milite. Ceci m’oblige A ap- 


profondir le probleme du statut de l!’analyse morphologique ou gestaltiste. 


Lanalyse gestaltiste 


D’abord, qu’est-ce que l’analyse morphologique ou gestaltiste ? 
O’est peut-Etre une question de cours, mais elle n’a rien d’evi- 
dent. Je m’appuierai sur le concept d’objet sonore en rappelant 
que l’expression « objet sonore » chez Schaeffer a deux sens: 
dans le Traite des Objets Musicaux, l’objet sonore veut dire, dans 
un premier temps, ce que l’on entend lorsqu’on pratique l’Ecou- 
te reduite: si je suis dans un train et quau lieu d’entendre un 
train qui roule et des bruits d’aiguillages, j’entends des formes 
sonores, des cellules rythmiques, etc., ce que je percois est ce 
que Schaeffer appelle, dans un premier temps, un objet sonore, 
me&me si cela dure 1 h 30, et m&me si c’est constitu& d’une serie 
de petites cellules. Ceci est le premier sens, correle A la pratique 
de P’ecoute reduite. 

Mais -deuxi&eme sens- dans le quatri&me livre du Traite des Ob- 
jets Musicaux, « objets et structures », Schaeffer est amend A 
definir Pobjet non plus comme ce que l’on entend lorsqu’on 
pratique l’Ecoute reduite, mais comme une unite, qui a un dE- 
but un milieu et une fin. C’est ce que j appelle une « unite per- 
ceptive ». On peut parler aussi bien d’une « unit€ morphologi- 
que » au sens de la typo-morphologie de Schaeffer: c’est lorsque 
Schaeffer construit la typo-morphologie qu’il a besoin de dispo- 
ser d’unites pour les classer, les ranger dans des cases. Il les decrit 
morphologiquement et les classe typologiquement. Ceci est le 
second sens du concept d’objet sonore, et c’est de cela que nous 
parlons lorsque nous Evoquons les objets sonores. 

Pourquoi employer cette expression « unites perceptives »? Elle 
renvoie aux theories classiques de la perception, qu’on trouverait 
chez Robert Frances dans le « Que-sais-je ? » sur La Derception, 


ou il definit les unites perceptives exactement comme Schaeffer 
definit les objets sonores. On dEcrit l’organisation du champ 
perceptif avant de le faire interagir avec du sens. On &limine le 
sens, dont on parlera apres, et on etudie, A un premier niveau, 
ce qu’on appelle la segregation des unites perceptives. C’est 
seulement apres que l’on regarde comment cette segregation 
perceptive est perturbee par le sens - par ce qu’on appelle les 
« significations d’objet » en psychologie, qu’est-ce qui explique 
que ces unites perceptives se separent les unes des autres? Ce 
sont d’abord les lois de la Gestalttheorie. C’est la Gestalt qui a 
fond£ l’analyse de la segregation des unites perceptives telle que 
la pratique Schaeffer. Dans le domaine du sonore, Schaefer fait 
constamment reference A la Gestalt pour distinguer des unites 
quil appelle objets sonores (au sens 2). Il ne se donne pas beau- 
coup de mal, dans le Traite des Objets Musicaux, pour expliquer 
comment une chaine sonore se decoupe en unites perceptives. 
Schaeffer et ceux qui travaillaient avec lui pour le Traite des Ob- 
jets Musicaux Etudiaient des sons fixes sur bande magnetique et 
separes par deux amorces. Il sagissait de decrire ces unites deja 
isolees et non de considerer une musique et d’imaginer comment 
on allait la decouper en unites. Le seul exemple de segmentation 
relativement precis que donne Schaeffer se trouve dans le Solfege 
de ’Objet Sonore : ce sont les quatre chaines qui illustrent la « re- 
gle articulation-appui ». Lune d’elles est cette phrase enregis- 
tree : « Guy, attends-moi ! Oh ! Il est deja parti » ; une seconde 
chaine est le bruit d’une voiture qui demarre, accelere, etc., une 
troisieme un oiseau, puis une sequence instrumentale, et tout 
cela est decoupe selon la regle articulation-appui, en prenant en 
compte ce que Schaeffer appelle les discontinuites energetiques. 
C’est une regle gestaltiste. 
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Le sens abandonne 


Ce qui m’a personnellement frappe, et Schaeffer aussi - ce qui est 
etonnant- c’est que si l’on d&coupe la musique selon ces unites- 
la, on rate le sens. Pourquoi ? Schaeffer prend un excellent exem- 
ple. Un accord, tout simplement: je joue do-mi-sol, on entend 
un objet sonore. Rien, au niveau des regles gestaltistes, ne per- 
met de distinguer le do, du mi, du sol. Ce ne sont pas trois unites 
perceptives, on entend un paquet de son, un objet sonore au 
sens 2 de Schaeffer, et pour rendre compte de la difference entre 
do-mi-sol et do-mi bemol-sol, pourtant si sensible dans l’univers 
des musiques occidentales et a fait pleurer les melomanes depuis 
sept siecles, ce ne sont pas les unites perceptives qui vont nous 
&tre utiles. Il faut entrer A l’interieur des unites perceptives et re- 
chercher des unites plus petites. Le debut de chants d’ailleurs de 
Vinao est un bon exemple. Le son tenu initial n'est pas separable 
en unites selon la Gestalt. Mais nous avons tendance A enten- 
dre des discontinuites, par un phenome£ne de categorisation: on 
passe d’un son &lectronique tres timbre A un autre detimbre£, qui 
Sapproche quelque chose de plus vocal, pour ensuite amener 
une v£ritable voix. La transition est continue. Elle ne se tra- 
duit pas par la constitution d’unit€s morphologiques ; il ny a 
pas de discontinuites Energetiques au sens de Schaeffer, comme 
dans la chaine « Guy, attends-moi! etc.» Il n’y a pas d’objets 
sonores distincts, mais un seul objet sonore qui pourtant, pour 
peu qu’on l’Ecoute comme cela, se decoupe en unites d’un autre 
point de vue. On trouverait beaucoup d’exemples de ce type, 
dans lesquels il n’y a pas de discontinuites Energetiques ni d’uni- 
tes gestaltistes, mais dans lesquels on observe des unites d’un 
autre point de vue, qui nous interesse davantage parce qu'il va 
fröler, disons provisoirement, le sens. J’emploie provisoirement 
ce mot parce que c'est celui qu’emploie Schaeffer au moment oü 
il abandonne son projet d’analyse musicale. Il y a quelque chose 
qui est presque dramatique dans cette decision de Schaeffer: il 
commence son Traite des objets musicaux par une partie, « faire 
et entendre », dans laquelle il aborde la musique dans toute sa 
complexite, puis, a un moment, il abandonne: il y a une sorte 
de chute, il se dit « cC’est trop compliqug, on ne fera pas cela ». 
Voici le passage que j ai toujours vu comme une sorte de cassure, 
dans le Traite des objets musicaux (p. 284) : il compare la musique 
au langage et Ecrit: « les structures du langage sont evidemment 
commandees par sa fonction de communication. Une d£finition 
de la communication musicale, qui apparait immediatement 
comme d’une autre sorte, nous permettrait de mieux compren- 
dre, A partir de leurs fonctions, les structures musicales. Parfai- 
tement conscient de cette d&pendance, nous avons simplement 
choisi de proc&der dans l’ordre inverse: la conside£ration de ses 
structures, le probleme de la delimitation de ses unites [au sens 
d’objets sonores] peut nous renseigner sur le sens de la musique. 
Et cette approche indirecte a l’avantage de nous &viter des dis- 
sertations esthetiques sans issue ». C’est-A-dire que le sens: trop 
complique& ! On n’en parlera pas. La communication musicale: 
trop compliqu& ! On n’en parlera pas. Donc on va se rabattre sur 
ce dont on sait parler, c’est-a-dire sur les objets sonores, et on va 
etudier la typo-morphologie et bätir un solfege de l’objet sono- 
re. Et ’ambition d’une analyse de la musique, A ce moment-lA, 
est abandonn&e, au profit d’une analyse du sonore -qui est tr&s 
utile, qui nous servira de substrat pour decrire d’autres niveaux 
de fonctionnement. Le projet d’analyse de la musique comme 
susceptible d’avoir du sens (je vais revenir sur le mot « sens »: A 
mon avis ce n’etait pas le bon mot), ce projet a &chou£. Il aban- 





donne, et heureusement pour les suivants: il nous laisse quelque 
chose A faire, puisqu’il ya quasiment tout dans le Traite des objets 
MUSICAUX. 


Le modele fonctionnaliste 


Comme je suis arriv& apres, il ne s’agissait plus pour moi, com- 
me pour Schaeffer, de classer des objets isol&s entre deux amor- 
ces, mais de partir de musiques complexes. J’ai essay&, comme 
d’autres, de trouver un modele. C’est la que la linguistique et la 
semiologie nous ont &normement servi. La question &tait: peut- 
on reprendre en l’adaptant le modele du langage. J’ai tendance A 
dire oui. Je rappelle comment, en quelques mots, c’est extreme- 
ment simple: nous avons transpose le mod£le de la phonologie, 
qui est un modele « du haut en bas », et non pas « de bas en 
haut ». Les unites perceptives, l’equivalent des objets sonores, 
ne servent A rien pour expliquer comment fonctionne le lan- 
gage. Prenons !’exemple du mot « bateau ». Bateau est constitue 
de deux objets sonores, [ba] et [to]. Si on raisonne en termes 
schaefferriens, en cherchant une discontinuite energetique dans 
[bato], elle est claire, elle se situe entre [ba] et [to]. On entend 
deux syllabes, qui sont coupdes par un quasi-silence, mais ces 
deux unites-la ne serviront pas A expliquer comment [bato] de- 
signe un bateau, comment [bato] a du sens. 


Le mot sens ici est tres precis, c'est le sens d@notatif, mais nous 
allons voir que cela peut s’enrichir. Comment fait-on en phono- 
logie? Au lieu de couper le syntagme « bateau » en deux objets 
sonores, on sait qu’on le coupe en realit€ en quatre, les phone- 
mes, non pas en cherchant les vnites morphologiques, mais en 
changeant un trait morphologique. On commute de [bato] A 
[pato], par exemple. Du point de vue des objets sonores, pataud 
et bateau sont presque identiques, il faut parler le frangais de- 
puis longtemps pour entendre la difference. Il ya une difference 
morphologique, certes, mais la segmentation en unites morpho- 
logiques reste la m&me. La proc&dure de commutation est tres 
simple: par un artifice de comparaison de paires qui n’a rien ä 
voir avec la segregation d’unites perceptives, on cherche A rendre 
compte d’une fonction de communication, qui est, en l’occur- 
rence, la denotation. Tel quel, le mod£le n’est pas transposable A 
la musique. Il n’existe rien, en musique qui ressemble A la deno- 
tation. DEja, en linguistique, on s’est rapidement apergu que le 
langage n’a pas comme unique fonction de dire « bateau ». Un 
des pionniers dans ce domaine a et& Jakobson qui a distingu& des 
fonctions de langage. La fonction phatique, la fonction &motive, 
etc. Un exemple que donne Jakobson dans Cing legons sur le 
sens et le son est « formidable ». Si je dis « c’est formidable ! » en 
laissant un petit silence avant formidable et en accentuant la 
premi£re syllabe, j ai employ& les m&mes phonemes, la fonction 
denotative reste la m&me, mais la maniere de prononcer, l’enon- 
ciation, renseigne sur l’enthousiasme du locuteur. C’est ce que 
Jakobson appelle la fonction &motive, qu'il considere comme 
une fonction du langage. Autre exemple: ce quil appelle la 
fonction phatique, c’est « allo ! » au telEphone, ou « pardon ? », 
ces petits syntagmes qu'ils servent A &tablir la communication ou 
a verifier qu’elle continue A fonctionner. Ce sont des fonctions 
distinctes de la denotation. 

Tant qu’on parle de fonctions du langage, le mod£le n’est pas 
a transposable A la musique. Mais entrons davantage dans le 
detail, en regardant comment Jakobson oppose les differentes 
fonctions. Il parle d’une « fonction du langage » qui nous ren- 
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seigne sur l’enthousiasme du locuteur lorsque celui-ci prononce 
«formidable ». Mais ce que decrit Jakobson, en realite, est la 
conduite de celui qui parle, qui a pour intention de faire passer 
son enthousiasme, de le communiquer A l’autre. Il n'est pas tres 
exact de dire que c’est une fonction du langage ; en realit€ c’est la 
finalit@ de la conduite de celui qui parle. On s’apergoit vite que 
lorsque des linguistes comme Jakobson, Hallyday, ou Austin dans 
« les actes du langage », cherchent A &tudier comment fonctionne 
le langage dans une relation, ce sont des conduites des utilisateurs 
de langage quiils decrivent. On est amen& A parler non plus l’objet 
lui-m&me, mais de ceux qui l’utilisent, et A decrire les differentes 
fonctions par les conduites de ceux qui produisent ou de ceux qui 
recoivent. Et ceci, par contre, est transposable. On fait appel A un 
modele qui sappuie sur une discrimination de conduites, et c’est 
ce que J ai essay& d’appliquer. 


Les termes cl&s sont ceux de conduite, de pertinence et de point 
de vue. Decrire la fonction &emotive est un point de vue: on ne 
soccupe plus, dans cette description, de la fonction denotative. 
On ne soccupe plus que de la mani£re dont quelqu’un traduit son 
enthousiasme en mettant l’accent sur la premi£re syllabe. C’est 
une couche de description qui selectionne un mode de fonction- 
nement et selectionne ce qui est pertinent ou n’est pas pertinent: 
ce qui est pertinent dans mon exemple est l’accent sur formida- 
ble. Ce ne sont plus les phon&mes, par exemple. Ce sont d’autres 
traits qui sont pertinents du point de vue qu’on a associe A une 
conduite. 

Ce modele est completement different de la segregation en uni- 
tes perceptives, et le probleme est de savoir comment on articule 
ces deux modeles. Est-ce que cette description gestaltiste sert A 
quelque chose? Stephane Roy repond oui, et en fait m&me la base 
de sa methode. Je reponds oui aussi, car cela sert au minimum A 
@laborer des transcriptions de rep£rage. 


Quatre questions sur le statut de 
l’analyse morphologique 

Quels sont les problemes qui se posent A propos de l’analyse ges- 
taltisme ou morphologique? 


1- Analyse morphologique et &coute « legerement instrumentee » 
Une premiere question est de savoir si cette analyse gestaltiste 
ou morphologique n’est pas la m&me chose que ce que j’appelle 
l’analyse taxinomique. Nous avons dEcrit differentes tendances de 
types d’Ecoute et l!’Ecoute taxinomique a te reperee comme une 
conduite recurrente. Est-ce que tout simplement l’analyse gestal- 
tiste n’est pas une analyse de type taxinomique? Si je me suis pos® 
cette question, c’est parce que Stephane Roy se la pose. Je ne suis 
pas tres sür qu’il emploie l’expression analyse taxinomique dans le 
me&me sens que moi. M&me si son analyse taxinomique ne fait pas 
directement reference A mon dcoute taxinomique, je peux me de- 
mander si ces deux analyses n’en font pas qu’une. Je cite Stephane 
Roy (p. 251): « ’analyse de niveau neutre [en l’occurrence, l’ana- 
lyse de niveau neutre est l’analyse gestaltiste] de la musique elec- 
troacoustique doit &tre congue comme une analyse taxinomique 
ou la substance sonore de l’oeuvre est pr&alablement discretisee (les 
unites morphologiques), decrite (la description typo-morphologi- 
que) et representee (la transcription) ». J’avais inscrit « exact » en 
marge, mais en y repensant je me suis dit: « ce nest pas tout & fait 
ca». Sion appelle analyse taxinomique l’analyse qui rend compte 
de Pecoute taxinomique, je pense que ce n'est pas tout & fait la 
me&me chose. Je vais dire pourquoi. 





Comment Antonio Alcazar etudie-t-il analyse taxinomique? Il 
assied quelqu’un dans un fauteuil, lui fait &couter une musique 
qui dure une minute et demie ou trois minutes, et il sapergoit que 
la personne effectue une segregation en petits fragments qui sont 
des unites gestaltistes, mais plus ou moins grosses. Elles sont peti- 
tes si la piece est courte et tres articul&e, mais si l’extrait est plus 
long, les auditeurs sectionneront en unites plus longues, pour 
etre capables d’en garder le souvenir. Dans cette experience, on 
place les auditeurs dans une situation d’Ecoute lineaire attentive. 
Lecoute line&aire attentive est une pratique d’Ecoute. 

Je ferai une difference entre une pratigue d’&coute et une conduite 
d’ecoute. L’&coute attentive est une pratique sociale, qui corres- 
pond A la pratique du concert: vous arrivez au concert, vous vous 
asseyez. Le chef est entre, a lev& sa baguette, vous savez que c’est 
la que la musique va commencer, et vous vous installez dans une 
attitude d’ecoute attentive lindaire. Pourquoi lineaire? Parce que 
vous navez pas le moyen d’appuyer sur « pause », encore moins 
de revenir en arriere. Vous n’avez pas d’action sur le deroulement 
du temps. Cette &coute attentive lin&aire est datee historiquement 
et sert de reference aux compositeurs actuels de musique savante 
qui savent que c’est comme cela qu’on va &couter leur musique; 
ce nest pas le cas dans le jazz: on a le droit d’applaudir pendant la 
musique, dans certaines musiques ethniques on frappe des mains. 
Il existe ainsi des pratiques de reception qui sont organisdes par 
la societe, et chez nous, pour la musique savante dans les salles de 
concert, surtout depuis le debut du XXe siecle, on pratique cette 
forme d’ecoute. Ce n’etait pas comme cela avant. On applaudis- 
sait entre les mouvements, ou m&me pendant. Si on remonte en- 
core avant, on n’ecoutait m&me pas (il y a un article interessant 
qui Ssappelle : « did people listen to music in the 18 century ? », « 
est-ce qu’on Ecoutait la musique au XVllle siecle? »). [Kalteneker] 
Il y avait certainement quelque chose qui ressemblait A l’ecoute, 
mais tres eloigne de ce qui maintenant sert de reference, A savoir 
l!’ecoute attentive lindaire. Et cette pratique est actuellement re- 
mise en question par les &coutes instrumentees. Il est assez fre- 
quent, maintenant, de disposer d’une telecommande, d’arreter et 
de revenir en arriere. Il me semble que l’analyse morphologique, 
au sens ol on la pratique lorsqu’on realise une transcription, est 
le resultat d’une &coute instrumentee et non une &coute lineaire 
attentive. Je dirais, pour Etre plus precis, d’une &coute legerement 
instrumenitee. Ce qui veut dire qu’on se donne la possibilit€ de 
« pause », de retour en arriere, de r&&coute autant de fois que on 
veut. Ce n'est pas le cas de l’Ecoute lin&aire attentive qui nous sert, 
a Antonio Alcazar et moi, de reference dans les experiences de 
reception. C’est pourquoi je pense que l’Ecoute morphologique 
n'est pas !&coute taxinomique. 

Pourquoi « legerement instrumentee »? Parce que si vous ajoutez 
a cela un sonagramme, vous instrumentez davantage. La percep- 
tion des durees est perturbee par une perception de longueurs. 
Si de plus vous pouvez ralentir, filtrer, vous obtenez une &coute 
instrumentee plus puissante. Lanalyse morphologique est fon- 
dee sur une &coute legerement instrumentee: on sinterdit les 
filtrages, ralentissements, mises en boucle etc., et on s’autorise 
simplement A arr£ter, revenir en arriere et r&ecouter autant de 
fois que !’on veut. Mais ce n'est donc pas la m&me chose que ce 
que nous, nous appelons l’Ecoute taxinomique. 


2- Lecoute taxinomique, une forme decoute morphologique en accelere ? 
Est-ce que dans l’Ecoute taxinomique reelle on ne pratique pas 
une forme d’ecoute morphologique en acceler&? C’est proba- 
blement ce que pense Stephane Roy, et je ne suis pas loin de le 
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penser. C’est une hypothese: si jentends des petits enchaine- 
ments morphologiques que je suis capable de decrire au ralenti, 
en pratiquant l’Ecoute legerement instrumentee, on peut suppo- 
ser quen temps reel, bien que je ne sache pas le dire parce que 
cela va trop vite, je le pergoive quand m&me. Lanalyse morpho- 
logique decrirait une perception subliminaire: vous percevez A 
peine, mais neanmoins cela intervient dans votre perception. Ma 
reponse provisoire est celle-ci: ca depend des musiques. Ilyaen 
effet des musiques qui sont fond&es sur des jeux d’articulation, 
des micro-£lans, des articulations tr&s fines et tres rapides qui 
peuvent &tre neanmoins pergues. Par exemple, Philippe Mion 
compose des musiques tres articul&es au niveau morphologique. 
On n’a pas le temps d’entendre tout cela, mais on nentend qu/il 
ya tout cela. On a presque envie d’aller voir A la loupe com- 
ment c’est construit. Il peut y avoir une pertinence esthesique de 
l’analyse morphologique, m&me si l’auditeur n’est pas capable de 
l’expliquer. Le propre de l’analyse esthesique n’est pas de decrire 
ce que l’auditeur percoit, mais de trouver ce qui explique ses r&- 
ponses perceptives. Si je reprends l’accord do, mi, sol et !’opposi- 
tion majeur, mineur, les auditeurs peuvent tres bien percevoir la 
difference -et heureusement- sans &tre capables de dire que l’ac- 
cord est form& de do-mi-solou de do-mi bemol-sol. Ce n’est pas ä 
eux de faire l’analyse. Mais par contre, on doit savoir expliquer 
les r&ponses perceptives, en l’occurrence la difference qu/ils font 
entre majeur et mineur. On est peut-£tre ici dans le m&me cas de 
figure: on observe une micro organisation morphologique qui 
explique des reponses perceptives. C’est une hypothese. Cette 
eventuelle pertinence dependrait des musiques, mais d&epend 
aussi des conduites. Les auditeurs ne sont pas obliges de prati- 
quer cette &coute A tendance morphologique. S’ils sont partis sur 
une autre plante, par exemple s’ils pratiquent une &coute empa- 
thique en &tant attentifs A leurs sensations - pour reprendre les 
trois formes d’analyse pr&ec&demment dEcrites - peut-Etre seront- 
ils touch&s par une sorte de scintillement, sans pr&ter la moindre 
attention A cette micro organisation. Ce scintillement chevau- 
che peut-£tre les units morphologiques, ou bien au contraire 
est interne aux unites morphologiques. Donc on obtiendra un 
decoupage qui ne correspond pas aux unites morphologiques. 
Ma r&eponse au probleme numero 2, « est-ce qu’on ne fait pas 
de l’analyse morphologique en acceler& lorsqu’on &coute » sera 
double: « ca depend des musiques, ga d&pend du type d’ecoute 
que l!’on pratique ». Cela peut se presenter, et on est alors devant 
un cas particulier: une &coute de type taxinomique tres fouillde 
dont notre analyse taxinomique devra rendre compte. 


3. Lecoute taxinomique est-elle compatible avec une autre ? 

M£me si l’on pratique une &coute qui na rien A voir avec l’Ecoute 
taxinomique, est-ce que l’on ne peut pas faire les deux A la fois: 
je pratique une &coute empathique, je suis sensible aux scintille- 
ments dont je jouis, est-ce que simultan&ment je ne me livre pas 
a une perception taxinomique? Au point oü jen suis, J ai ten- 
dance A repondre que non, sauf si on me d&montre le contraire. 
Nos observations nous conduisent A penser que l’on fait soit !’un 
soit !’autre. Que retrospectivement on puisse Eventuellement se 
rem&morer suffisamment ce qu’on vient d’&couter pour tre ca- 
pable de le commenter au niveau morphologique est possible. 
Mais pendant que l’on &coutait, on pratiquait soit l’une soit 
l’autre de deux &coutes. C’est un sujet de recherche qu/il faudra 
approfondir, parce qu'il est vraiment crucial. Est-ce quiil ya des 
exclusions entre des types d’ecoute, ou bien est-ce qu’au con- 





traire On peut pratiquer une sorte d’&coute mixte? Est-ce que 
les Ecoutes sont conflictuelles ou non? Sur ce point, je vais aller 
chercher une citation de Schaeffer (p. 274) qui curieusement 
parle des incompatibilites dans la perception. Il raisonne sur une 
serie d’experiences dans lesquelles on peut voir une forme ou 
une autre, mais jamais les deux. Je suis tombe& par hasard sur 
cette citation, et je me suis dit: « cette comparaison j’aurais dte 
content de la trouver ». Bien qu'il sagisse d’images visuelles, c’est 
le m&me probleme des incompatibilites des conduites percepti- 
ves qui est aborde. « A la faveur de tels glissements, un probleme se 
demasque |le glissement fait reference aux illusions d’optique de 
la Gestalt] : celui de la delimitation de l’objet que nous dissimulait 
sa trop grande Evidence. [C’est &tonnant comme ce Schaeffer-lä 
prend le contre-pied du Schaeffer des objets sonores]. C'est qu'en 
effet les unites qui nous apparaissent ne risquent pas seulement, re- 
placees dans un autre ensemble, d’tre differentes. Elles risquent de 
napparaitre meme plus comme unites. Les images devinettes, oü 
Von nous convie a retrouver le profil de Napoleon dans ce qui se 
presente, au premier coup d’eil, comme un coin de foret, nous en 
offre un bon exemple: telle ligne, qui representait le contour d’une 
branche se detachant du ciel, change subitement de fonction pour 
devenir le contour du profil se detachant sur le font amorphe quest 
devenu la branche de tout ä Ü'heure. Certains traits, il y a un instant 
independant les uns des autres, se sont regroupes en une nouvelle 
fıgure. Tel detail tout a Üheure essentiel recule au second plan, tel 
autre surgit au premier plan, tel autre est franchement omis parce 
quiil neest pas coherent avec la forme principale. » Ceci illustre par 
un exemple tres banal le probleme de la construction perceptive 
qui part du haut, c’est A dire du sens - c'est la for£t, ou le profil 
de Napoleon - et reconstruit tout l’objet en fonction du sens, en 
ne d@limitant pas les m&mes unites. Non seulement elles chan- 
gent de fonction, mais certaines disparaissent completement, on 
les voit plus, tandis que d’autres, au contraire, apparaissent. Je 
traduis cela dans mon langage en disant: selon le point de vue 
que l’on adopte, c’est-A-dire l’orientation de la conduite, on ne 
construit pas l!’objet de la m&me maniere. Que deviennent les 
unites? Les unites pertinentes ne sont plus les unites perceptives 
au sens de la Gestalt. Ce ne sont plus des unites perceptives, ce 
sont des unites qui sont definies par le sens qu’on attribue A cet 
objet A travers une conduite. C’est ce que je veux dire quand je 
parle d’incompatibilit€ des points de vue. 


4. Est-ce quon ne pratique pas en alternance une sorte d’ecoute 
taxinomique et une autre orientation d’ecoute? 

Est-ce qu’on ne bascule pas, et quelle fonction prendrait alors 
cette &coute morphologique par rapport A d’autres. A cela je re- 
ponds oui, le plus souvent on ne cesse de passer d’une &coute 
l’autre. Par exemple, jai Et& tres sensible, au sens des sensa- 
tions, A une brillance; je peux tout A fait, soit en r&&coutant, 
soit m&me sans r&&couter, simplement en y repensant, me faire 
une representation de type morphologique de ce que je viens 
d’ecouter. Donc, l’alternance, je suis convaincu quelle existe. 
Ici, c'est mentalement que l’on reconfigure l’objet entendu en 
unites morphologiques. Et plus gen&ralement je suis capable de 
commuter mentalement d’une &coute A l’autre. Qu’est-ce que 
fait lauditeur? Il fait comme Stephane Roy, ou comme moi: 
il utilise cette &coute morphologique comme un substrat qui 
va permettre de localiser - c’est pourquoi je parle de rep£rage. 
Il fabrique une sorte de carte, comme les cartes de geographie 
sur lesquelles on a represente la campagne. On sait bien qu’on 
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n’y trouvera pas l’odeur des fleurs, ni le vent dans les branches. 
La carte ne sert qu’ä localiser, pour expliquer que c’est A cet en- 
droit-la que ga sent bon. Donc on fabrique une transcription 
de reperage, qui n’est pas autre chose qu’une carte, qui ne note 
pas les traits pertinents, et il ne faut pas s’attendre A dEcrire la 
campagne uniquement en utilisant les unites qui sont notees sur 
la carte. Il ya beaucoup d’autres traits qui n’ont pas &te notes, et 
c’est ceux-la qui seront pertinents pour d’autres points de vue. 
Cela va nous permettre de designer les Elements dont on veut 
parler, qu’on soit analyste ou auditeur. 


Pour conclure, !’&coute morphologique peut &tre une forme 
d’ecoute, mais c'est alors un cas particulier. Elle n’entre pas en 
combinaison avec une autre &coute, mais par contre il est pos- 
sible de commuter, m&öme mentalement, d’une &ecoute A une 
autre, et c’est ce que l’on fait en attribuant A celle-ci une fonc- 
tion de rep£rage. 





Pour replacer ces observations dans le contexte d’un progres de la 
science, je crois que nous sommes dans un domaine dans lequel 
il a interet A experimenter. Nous mettons le doigt sur un cer- 
tain nombre de faits, et je militerai pour une methodologie qui 
S’appuie sur des observations empiriques. Il faut se retrousser les 
manches et essayer de r@pondre A ces questions par des observa- 
tions empiriques, dans une orientation qui n’est plus tout & fait 
celle de analyse, mais entre dans le champ de ce qu’on pourrait 
appeler maintenant les sciences de la musique, ou on s’appuie 
sur la psychologie et les instruments scientifiques disponibles, 
pour essayer de savoir si tout cela est vrai: est-ce que oui ou 
non on peut commuter d’une &coute A une autre? Est-ce qu’on 
pratique une sorte d’Ecoute taxinomique en acceler€ lorsqu’on 
ecoute la musique? Ce sont des questions sur lesquelles l’experi- 
mentation est possible et qui d&placent le champ de la discipline 
« analyse musicale » pour la replacer dans le champ de ce qu’on 
appelle maintenant les sciences de la musique. 
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ANALYSE DE LA MUSIQUE ELECTROACOUSTIQUE, 
GENRE ACOUSMATIQUE, Ä PARTIR DE SON ECOUTE: 


BASES THEORIQUES, METHODOLOGIE ET BUT DE LA 
RECHERCHE, CONCLUSIONS 


Antonio Alcazar Aranda 


Cet article resume les bases theoriques, la methodologie employee et les conclu- 


sions obtenues dans une recherche recente sur l’analyse de la musique &lectroa- 


coustique —genre acousmatique- A partir de son &coute. Le texte finit avec une 


breve reference A l’une des trois analyses musicales effectuees. 


Cette etude, faisant partie de la these doctorale de l’auteur, est Etroitement liee A 


la ligne de recherche initide par Francois Delalande, directeur de recherches du 


Groupe de Recherches Musicales de Paris. 


I. Premisses theoriques 


Lexpression « analyse » peut sembler, en principe, peu proble- 
matique. Analyser quelque chose, ou faire analyse de quoi que 
ce soit, comporte l’examen ou l’Etude minutieuse d’un proble- 
me, d’un objet, d’un phenom£ne, d’un systeme... afın d’isoler 
et de definir ses unites ind&pendantes, de comprendre et d’expli- 
quer les rapports qui existent entre elles. 

Dans le domaine de la musique, cependant, la pratique analyti- 
que n'est pas si unanime, ce qui donne lieu A des methodes tr&s 
differentes ; parmi toutes ces methodes nous pouvons suivre la 
trace d’un double denominateur commun. D’une part, dans la 
plupart des cas, les differents systemes visent un objet materiel, 
la partition, comme point de depart et referent tangible pour 
developper A partir de lä les differents processus inherents A 
l’analyse ; d’autre part elles se basent dans une &tude de la piece 
qu’on pourrait denommer immanente, puisquelles pretendent 
expliquer de facon « neutre » ou soit disant « objective » les uni- 
tes et la structure ou configuration que la piece presente. 


Lorientation de notre analyse se situe sur une perspective dif- 
ferente. 

D’un cöte, parce que tous les phenomenes musicaux ne dispo- 
sent pas d’un support Ecrit. Concretement, nous pouvons placer 
la musique Electroacoustique et, plus particulierement, le genre 
acousmatique, parmi les musiques qui n’ont pas de partition. 
Il s’agit, dans ce cas la, de pieces r&alis&es dans un studio, fix&es 
sur un support mat£eriel (bande magnetique, compact disques, 
DVD, memoire de l’ordinateur) et destindes A &tre spatialisdes 
par un systeme de haut-parleurs. Dans leur processus de compo- 
sition il n’y a pas de partition pr&alable qui doit £tre interpretde 
ou sonorisee par la suite. Au contraire, cela constitue un des 
traits essentiels de leur production : le compositeur construit 


son auvre dans une interaction constante avec son propre ma- 
teriel sonore. Il n’y a pas de construction pre&alable « bien que 
les compositeurs disposent souvent de sch@mas ou de materiaux 
preexistants » mais la piece nait de facon experimentale en con- 
tact direct avec le son. 


D’autre part, parce que notre position theorique se base, d’une 
facon generique, sur des paradigmes differents. 

Le premier provenant ae la semiologie de la musique et, en par- 
ticulier, des theses defendues par Jean Molino et Jean-Jacques 
Nattiez, avec qui nous partageons une consideration de la musi- 
que comme forme symboligue. La musique, ainsi congue, donne 
lieu aA un reseau complexe d’interpretations - ou dinterpretants, 
si on tient compte du concept du signe de Peirce - qui peuvent 
sarticuler autour de deux grandes familles de strat£gies en ce qui 
concerne l’analyse musicale : ’une, qui reclame de l’information 
sous l’angle de sa production — comment la piece a &t€ congue 
par le compositeur - et qui utilise ces donn&es pour analyser la 
piece, c’est /analyse poietique ; Vautre, qui obtient Pinformation 
a partir de sa reception — comment a-telle &t€ pergue par les 
auditeurs - et qui utilise ces t@moignages pour realiser son &tude, 
c'est Janalyse esthesigque'. Notre recherche s’est orientee vers la 
voie esthesique : comment la piece est-elle pergue par les audi- 
teurs. 

Le deuxitme paradigme sur lequel se base notre travail, qui 
provient plus particulierement du milieu de la psychologie de 
la musique et qui est, d’apres nous, compl&mentaire de l’autre, 
donne A la musique la capacite de signifier, c’est-A-dire, il attribue 
une signification au fait musical et s'interesse au developpement 
des methodologies utiles pour ramasser et analyser les signifies 
que la musique acquiert pour les &tres humains ; dans cette ligne 
se situent les travaux experimentaux de Robert Frances ou la 
semantique psychologique de Michel Imberty. 
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Se questionner sur la musique &lectroacoustique et le faire des 
la position de celui qui l’Ecoute fait d&marrer des processus qui 
depassent le seul fait sonore. De cette facon, analyse de la mu- 
sique A partir de son &coute comporte des implications et des 
resonances sömiologiques dues A sa capacit€ en tant que signe 
d’un renvoi A quelque chose d’etrange au propre fait sonore, et 
des implications psychologiques puisque cela suppose un input 
sensoriel a partir duquel notre esprit peut rearticuler ce qu’il a 
pergu. Dans les deux cas, l’individu organise ce qu'il a Ecoute et 
lui attribue une coherence et un sens qui depassent les cadres 
analytiques traditionnels. 


La formulation des conduites de reception de Frangois Delalande 
et ses deux notions cl& de pertinence et de conduite se basent, A 
leur tour, sur ces supports theoriques. La pertinence, en tant que 
telle permet d’expliquer «le point de vue» de quelqu’un sur quel- 
que chose : un trait est pertinent pour quelqu’un quand, £tant 
choisi parmi tous les traits possibles, il lui permet de d&crire 
un objet sous un angle particulier. En ce qui concerne le terme 
conduite — emprunte par Delalande & la psychologie de l’inter- 
pretation fonctionnaliste -, celui-ci designe un ensemble de faits 
elementaires coordonn&s pour un but ; la conduite d’ecoute sera 
celle qui determinera la strategie de l’auditeur, ses observations 
sur certains aspects et non pas sur d’autres, son adaptation A ce 
qui est nouveau etä ce quil a deja Ecout£, et aussi ladaptation 
qui lui provoquera des sensations et des &motions qui renforce- 
ront et r&orienteront, A leur tour, ses expectatives. Nous Evoque- 
rons par la suite comment Delalande, A partir de ses recherches, 
a regroup£ les conduites d’Ecoute en trois conduites-types, cha- 
cune r&unissant des strategies perceptives liees par une fonction 
egale ou semblable. 


Une fois &bauche&s les fondements theoriques, nous passons A la 
description de la methodologie et au dessein de notre recher- 


che. 


II. Support methodologique et but 


de la recherche 


Comme nous l’avons d£ja dit, le travail que nous presentons 
reste circonscrit A l’analyse de la musique Electroacoustique, et, 
en particulier, A l’analyse de pieces ou de fragments de pieces 
appartenant au genre acousmatique, A partir de leur &coute. Ou, 
dit d’une autre facon, A l’analyse esthesique de la musique acous- 
matique. 


7 


Sous cette approche, le probleme que nous nous sommes pose 


pourrait se formuler de la facon suivante: 


Nous voulons approfondir Lanalyse de plusieurs fragments de musi- 
que Electroacoustique sur support ou musique acousmatique A partir 
des donnees obtenues au moyen de l’exploration du phenomene de 
lecoute faite par un groupe d’individus. 


Nous cherchons, dabord, a preciser les differents points de vue ou les 
strategies d’ecoute — qui peuvent confirmer, ou non, celles qui ont 
ete proposees par Delalande - qui nous apportent des criteres pour 
analyser les fragments choisis sous chacun de ces angles specifiques 
et, deuxiemement, nous voulons detecter quels aspects inherents a la 
musique sont ceux qui ont pu provoquer de telles conduites d’ecoute 
chez les individus. 


Repondre A ce probleme oblige A trouver un cadre methodologi- 
que utile et scientifiquement valable pour cette täche. 





La question posee comprend deux phases differentes bien que 
complementaires : ’une, la connaissance de l’Ecoute ; l’autre, 
le transfert des donndes obtenues A partir de l’&coute aux frag- 
ments musicaux que nous nous proposons d’analyser. 


En realite, ces deux etapes mettent en valeur les rapports insepa- 
rables et reciproques qui existent entre l’objet et le sujet, mettant 
l’accent tantöt sur l’un, tantöt sur l’autre: c’est ce que Delalande 
a appele bipöle objet-conduites?. 


Par rapport A la premiere phase, l’analyse esthesique peut se faire 
en reference seule & l’&coute individuelle du musicologue ou de 
l’analyste : esthesique inductive, ou se faire A partir de l’infor- 
mation provenant de differents auditeurs : esthesique externe. 
Dans le cas de l’esthesique inductive, assez fr&öquente, le musico- 
logue r&alise une introspection perceptive et decrit ce qui, A son 
avis, peut £tre la perception d’une telle piece ; selon le mot de 
Nattiez, celui-ci « serige en conscience collective des auditeurs 
et decrete «que c’est ca que l’on entend »°. Dans l’esthesique 
externe, cependant, linformation de la perception de la piece 
vient des auditeurs. 

Devant cette alternative, notre recherche a choisi la voie esthe- 
sique externe, par laquelle nous essayons de connaitre l’&coute 
d’un groupe d’individus et de d&voiler au moins l’existence de 
« strategies perceptives determindes adoptees par des auditeurs 
determinds devant l’Ecoute de musiques determinees du genre 
acousmatique ». 


Linformation facilitee par les individus sera recueillie au moyen 
d’entretiens et de rapports Ecrits qu’il faudra transcrire, inter- 
preter et categoriser A fin d’etablir, si possible, des r&gularites 
parmi les differents points de vue exprimeds qui pourraient nous 
conduire dans ce cas-la A la concretion de differentes conduites 
d ecoute. 


Dans cette phase, le rapport objet-sujet met l’accent sur ce der- 
nier et donc son &tude serait orientee d’une maniere psycholo- 
gique: 

objet —> sujet: conduites 


\ 


La deuxitme phase consiste A analyser les pieces choisies A la 
lumiere de l’information esthesique externe recueillie et ulte- 
rieurement examinde. Nous considerons comme pre&misse pre&a- 
lable qu’il n’existe pas seulement une analyse, mais plusieurs en 
fonction du point de vue que l’on adopte. Chaque point de vue 
selectionnera des traits determinds ou certaines caracteristiques 
tout en oubliant bien d’autres, et ces traits seront consideres 
pertinents sous une approche particulierement determinee et ils 
favoriseront des analyses differentes d’une möme piece. 


Dans le rapport objet-sujet, on se tourne maintenant du cöte 
de l’objet pour essayer d’y decouvrir ce qui a motive& des telles 
reponses — deja concretisees en conduites d’Ecoute - : c’est une 
etude orientee vers un aspect semiologique : 


objet —> sujet: conduites 


Ces deux phases coincident temporellement dans une sorte de 
va-et-vient constant de l’objet aux conduites et vice-versa. Elles 
ne sont pas ind&pendantes ni forc&ment consecutives, mais elles 
interagissent et se nourrissent reciproquement tout en donnant 
lieu A ce que nous appelons analyse esthesique externe. 


Si on sen tient aux cadres Epist@mologiques et paradigmatiques 
normalement utilises, notre recherche se situe sur le paradigme 


comprehensif, hermeneutique, interpretatif, une perspective qui 
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defend P’existence d’une interdependance entre l’objet exterieur 
et lindividu qui le pergoit, qui aborde l’examen des phenom£- 
nes du point de vue des individus et qui pr&tend que la conduite 
humaine ne peut pas &tre expliqude de la m&me facon que !on 
explique des phenome£nes de sciences naturelles ; Pinterpretation 
et la comprehension seraient, selon cette analyse, des alternati- 
ves A l’explication causale (plus proche du paradigme positiviste 
experimental). 


Cependant, d’apres Delalande? et d’autres auteurs comme 
Conde? ou Coller°, les perspectives paradigmatiques positiviste 
ou experimentale et interpretative ou hermeneutique ne sont 
pas incompatibles entre elles, mais peuvent representer des mo- 
ments differents d’une m&me recherche. 

Quoi quiil en soit, et &tant donn& l’etat embryonnaire du de- 
veloppement des recherches sur les conduites d’&coute, nous 
considerons ne&cessaire de donner A notre travail une orientation 
hermeneutique, puisque nous croyons que la täche & realiser 
— soit par rapport A l’etude des r&ponses des auditeurs, soit par 
rapport aux conduites d’Ecoute posterieures et au renversement 
de ces donnees vers l’analyse des objets - a besoin d’un exer- 
cice de compre£hension et d’interpretation de la signification des 
donnees et des phenomenes qui appartiennent au milieu para- 
digmatique explicatif. Nous laissons A des recherches ulterieures 
qui viendront s’ajouter A cette ligne de travail les aspects les plus 
experimentaux, qui pourraient Etre diriges vers l’etablissement 
d’hypothe&ses plus precises autour de l’objet, de telle facon queel- 
les permettraient de prevoir quels traits seraient consid£res per- 
tinents par les auditeurs ainsi que leur validation ulterieure au 
moyen d’outils tels que des questionnaires ou des enqu£tes. 


Afın de concretiser un peu plus cette ligne, nous employons une 
methodologie qualitative, propre au paradigme choisi. Quel- 
ques caracteristiques particulierement utiles s’en detachent : son 
objectif est la captation et la reconstruction de signifies par une 
approche inductive ; elle concoit la realite de facon multiple ; sa 
facon de capter l’information est flexible ; !un de ses point forts 
est sa capacite A capter la signification des phenome£nes et des 
evenements charges de sens. 

Dans ce contexte qualitatif, nous utilisons l’etude de cas comme 
instrument methodologique sur base des arguments suivants : 


- elle nous permet d’acc&der A une reconnaissance d£taillee et 
profonde de la perception qu’un groupe d’individus a sur un 
phenome£ne determine ; 

- sa lexibilit€ permet d’orienter la recherche de donne&es signifi- 
catives A travers de nouveaux cas ; 

- un processus actif d’induction et deduction, rend possible l’ap- 
parition de donn&es qui peuvent generer une theorie nouvelle 
ou enrichir celle qui existe deja. 


Ensuite, decrivons le dessein de cette recherche. 


a. Par rapport aux pieces musicales choisies 

Nous avons propose A chaque auditeur l!’&coute de trois passages 
musicaux : un morceau initial de Points de fuite (1982) de 
Francis Dhomonr’, Le cauchemar de l’elephant blanc, quatrieme 
mouvement de la suite Jazz, dapres Matisse (1989/1993) de 
Michel Redolfi? et un fragment initial de Futaie (1996) de Regis 
Renouard Lariviere?. 

Plusieurs criteres ont &t& suivis pour effectuer la selection. Cri- 
tere de qualit@ : nous avons selectionne des pieces d’auteurs re- 
nommes dans le milieu de la musique acousmatique ou musique 
electroacoustique sur support ; critere de variete: on a cherch& 





des pieces qui, bien qu’acousmatiques, sont tres differentes parce 
qu’elles explorent des mondes sonores differents du point de vue 
de pratiques de composition aussi particulieres ; cette diversite 
facilite, d’un autre cöte, l’apparition de t@moignages plus dis- 
tincts ; critere de dur&e: nous avons essay& d’offrir des musiques 
dont la durde ne depasse pas les trois minutes, permettant de 
faciliter leur reception A tous les informants qui n’avaient eu, 
auparavant, aucune experience d’€coute de ce genre de musique, 
et aussi limitant A une longueur raisonnable d’entretiens ou de 
rapports Ecrits. 


M&me si, au debut, nous avons dirig€ notre recherche vers des 
pieces ou des parties completes de pieces avec la m&me duree, 
nous nous sommes de&cides finalement - apre&s des selections pro- 
gressives A partir d’une centaine de pieces - pour les fragments 
choisis A cause de leur capacit& expressive, leur diversit@ selon 
les differentes ressources que chacun presente et A la coherence 
discursive contenue dans chacun d’entre eux malgr& leur seg- 
mentation. 


b. Par rapport A la selection des informants 


Dessin de l’echantillon 


Notre selection se base sur un echantillonnage intentionnel (face 
a lechantillonnage de probabilite propre aux methodes quantita- 
tives, qui utilise le hasard ou d’autres calculs) et theorigue, mo- 
dalite exposde en premier par Glasser et Strauss!” et developpe&e 
par Pierre Paill€ dans son analyse par theorisation ancree'‘; par 
son application l’analyste plonge dans un processus cyclique 
de ramassage, codification et analyse de donnees qui clarifient 
ou consolident progressivement une theorie determinee. Il a 
un caractere dynamique, sequentiel qui permet la comparai- 
son constante entre la realit€ observee et analyse &mergente. 
Dans ce contexte, le nombre d’informants a relativement peu 
d’importance puisque ce qui est mis en relief est la possibilite 
dans chaque cas d’apporter de nouveaux points de vue dans le 
developpement des compre£hensions theoriques. La collecte de 
donnees se termine quand les categories &tablies commencent A 


se repeter d’une facon claire'”. 


Pour sa realisation, nous avons selectionne en tout vingt quatre 
informants en trois phases successives. Afın de chercher la plus 
grande variete et richesse dans les r@ponses, nous avons £tabli 
trois groupes, y cherchant, A notre tour, la plus grande diversite 


possible: 


° un premier groupe, que nous appellerons alfa, est form& de 
«musiciens Electroacoustiques» : presque tous des compositeurs 
de musique Electroacoustique et dedies professionnellement A la 
musique bien qu’avec des trajectoires et des profils differents. 


° un deuxieme groupe, que nous nommerons b£ta, est compose 
de «musiciens» : compositeurs, instrumentistes, professeurs de 
differents niveaux Educatifs, tous dedies professionnellement A 
la musique bien que sans lien particulier a la musique &lectroa- 
coustique. 


° et enfin un troisieme groupe, gamma, est form& par des 
«non musiciens» (une denomination peut-Etre impropre mais 
elle nous est pratique pour qualifier ce groupe par rapport aux 
deux premiers). Ce groupe est le plus varie et il est form& aussi 
bien par des professeurs de differents niveaux &ducatifs avec des 
differentes specialites que par des personnes dediees A d’autres 
domaines artistiques comme la peinture, la photographie ou le 
th£ätre. 
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Phases de selection des informants 


c. Par rapport aux instruments de collecte de donne&es utilisees 
et le protocole suivi 


Pour donner une plus grande valeur a nos recherches et pour 
augmenter la possibilit@ de contraste, nous avons utilise deux 
techniques ou procedes: !’un direct ou interactif, /entretien, dans 
sa modalite demi structure, et l’autre indirect ou non interactif, 
le rapport eerit. 


Dans les deux premitres phases de la recherche nous avons 





roupe 
«Musiciens 


Entretien 
Rapport eEcrit 
Entretien 


Rapport ecrit 


utilise ces deux instruments; cependant, &tant donn£ que les 
rapports Ecrits ne nous ont pas apporte generalement autant 
d’informations que les entretiens et qu'ils ne permettent pas la 
m&me interaction avec linformant ni la souplesse ni la richesse 
que cela implique —aspect particulierement relevant dans une re- 
cherche qualitative-, nous avons d&cid&, tout au long de la troi- 
sieme phase, de recueillir le tmoignage d’informants seulement 
au moyen d’entretiens, et ıl est vrai aussi que nous avons double 
leur nombre. 






Groupe Groupe 


«Musiciens» 





«Non musiciens» 


Instruments de collecte de donndes employe&s dans chaque phase 


Le processus suivi a et€ le m&me dans tous les cas - entretiens ou 

rapports Ecrits - : chaque individu devait &couter trois fois cha- 

cun des fragments musicaux choisis tout en d&crivant oralement 

— ou par Ecrit dans le cas des rapports - apr&s chaque audition ce 
>® 7A 7 52 > 4 7 

quiil a &coute et comment il la Ecoute. 


Ce protocole est semblable A celui qu’a suivi Delalande dans 
ses deux recherches A cet &gard-cı ; dans une de ses recherches 
il analyse un prelude de Debussy'? A partir de l’information re- 
cueillie au moyen d’entretiens avec neuf individus (tous des mu- 
siciens professionnels) et dans l’autre il analyse Sommeil, premier 
mouvement de Variations pour une porte et un soupir de Pierre 
Henry'* toujours A partir de tEmoignages exprimds au moyen 
d’entretiens avec huit individus (dont sept &taient de tres bons 
connaisseurs de ce type de musique). 

En ce qui concerne notre recherche, m&me si nous ne changeons 
pas la structure, nous modifions toutes les variables possibles. 
Methodologiquement, et aussi en ce qui concerne le renforce- 
ment des conclusions theoriques de cette these, la coincidence 
avec Delalande pour une partie des procedes suivis (particu- 
lierement quant au developpement de l’entretien) ainsi que la 
diversit€ de notre recherche qui influence le reste des facteurs 
du rojet: un plus grand nombre d’entretiens, une typologie 
plus diverse d’individus, !’Ecoute et le commentaire de chaque 
personne sur trois musiques, de m&me que lelargissement des 
outils de collecte d’information, nous considerons que tout cela 
contribue au renforcement des conclusions th&oriques de cette 
ligne de recherche. 


d. Par rapport au processus de l’analyse des donnedes 


Il ya eu des phases differentes de caract£re cyclique: codifcation 
et categorisation, description, relation et interpretation et theorisa- 
tion. 

Nous considerons comme tr&s important de mettre en relief 
l’exercice constant et un necessaire aller-retour ainsi que le re- 
commencement des &tapes successives afın de pouvoir clarifier 
et concretiser d’une facon plus riche et complete les nouveaux 
aspects qui apparaissent au fur et A mesure. 


III. Synthese des conclusions obtenues 


Premierement 

D’apres le processus methodologique decrit, notre recherche 
a confırm&, avec differentes pieces, divers groupes d’individus 
et differents instruments, l’existence et la valeur theorique des 
conduites de r&ception ou conduites d’ecoute formulees par 
Francois Delalande ; nous voulons souligner dans ce sens que, 
malgre notre effort constant pour les remettre en question par 
une collecte d’information plus grande et variee que celles qui 
ont ete realisees jusqu’ä ce moment-lä, nous avons pu constater 
dans nos analyses comment les trois categories deja presentees 
par lui (taxonomique, figurativisatrice et empathique), se reve- 
lent comme des « aimants » conceptuels capables de tout attirer 
et d’expliquer presque la totalit@ des t@moignages recueillis le 
long de notre travail de recherche. 
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Deuxiemement 

Les caracteristiques de chaque approche trouv&e r&pondent aussi 
A la description que Delalande fait de chaque conduite d’Ecoute. 
A partir des donndes que nous avons constatees, les qualites les 
plus definitoires de chaque perspective pourraient se synthetiser 
ainsi: 

° Quant & /approche taxonomique. 

— Interöt de Pauditeur pour Etablir, depuis la premiere &coute, 
une perspective synoptique de la totalite ; effort pour m&moriser 
et configurer une &bauche structurale. 

— Segmentation de la totalit€ en des unites qui permettent leur 
description ; regroupement du mat£riel sonore en blocs ou chai- 
nes de caracteristiques spectromorphologiques semblables ; re- 
cherche de contrastes entre elles. 

- Qualification ou « etiquetage » de chaque unite avec une uti- 
lisation fröquente de metaphores. 

— Inter&t pour la causalit@ du son, pour reconnaitre d’oü vien- 
nent ses timbres, pour sa morphologie, pour sa situation spa- 
tiale. 

- interet A propos de la forme, de la structure ; il existe aussi un 
interöt A trouver des criteres constructifs. Tous ces aspects, ainsi 
que quelques-uns de ceux dont j’ai parl& avant, peuvent concen- 
trer considerablement l’Ecoute. 

- De brefs commentaires « metaperceptifs » se produisent ha- 
bituellement, des manifestations sur des attentes, des opinions 
de valeur, des references esthetiques « paralleles » A ce qu/ils ont 
ecoute ou quelque commentaire bref sur la sensation que la 
piece peut transmettre. 


° Par rapport A l’approche figurativisatrice : 

— Traduction du discours sonore en images. 

— Construction mentale d’un milieu imaginaire, une espece de 
scene ayant quelques caracteristiques temporelles et spatiales 
propres. 


— Possibilit@ de donner forme A une narration imaginaire oü 
l’on peut articuler differents plans dans l’espace (premier plan, 
second plan, fond) et m&me y situer quelque &l&ment mobile 
qui, eventuellement, peut acquerir des caracteristiques d’£tre 
vivant. 


— Utilisation de termes metaphoriques pour decrire les pieces 
ou les composants qui se conforment A une telle construction 
mentale ; dans certains cas son utilisation est reiterative ce qui 
lui donne un caractere «d’Etiquette». Ces termes metaphoriques 
coincident frequemment avec les materiaux decrits d’un point 





de vue taxonomique, pas en ce qui concerne leur d@nomination 
ou A leur fonction mais plutöt en tant que termes referes tempo- 
rellement a un m&me el&ment ou ensemble d’elements. 

— Les recits ont souvent la force et la pr&cision de ce qui a et 
« reellement vu ». 


° En ce qui concerne Zapproche empathique: 

- Ecoute dominee par l’experimentation de sensations - parfois 
tres profondes - provoquees par l’impression interieure que pro- 
duisent les materiaux et l’organisation sonore. 

- Utilisation d’expressions me&taphoriques chargees d’une forte 
subjectivite pour se referer aux Elements qui produisent ces sen- 
sations. Bien que leur situation dans le temps est soit instable 
et un peu confuse, ces expressions coincident souvent avec des 
elements ou ensembles d’elements decrits du point de vue taxo- 
nomique. 

- Possibilite d’articuler sous forme narrative les sensations ex- 
perimentees, bien que cela se fasse toujours avec les &motions 
presentes et &prouvees A la premiere personne. 

- Experience des contrastes contenus dans le mat£riel sonore 
comme des sensations qui souvent menent A des &motions qui 
se heurtent. 

- On ne manifeste pas un interet explicite A propos de la struc- 
ture ni de la production, morphologie ou comportement des 
sons. Lauditeur est plong& dans ses propres experiences. 

- Lexperience vecue peut &tre diametralement opposee parmi les 
differents auditeurs. 


Troisiemement 
La presque totalit€ des individus, tout au long des trois &coutes 
de chaque fragment, a conserv& la m&me approche perceptive. 


QJuatriemement 


Des trois fragments musicaux utilises, deux d’entre eux ont sus- 
cite chez les auditeurs des conduites d’Ecoute de trois types dif- 
ferents : taxonomique, figurativisatrice et empathique. Le frag- 
ment num£ro deux n’a pas suscit& chez les auditeurs d’approche 
figurativisatrice clairement definie. 


Cinquiemement 


Nous considerons l’entretien, en sa modalite demi-structuree, 
comme l’outil le plus ad&quat pour nous rapprocher de la com- 
plexit@ qui comporte l’Ecoute musicale de chacun. 


Sixiemement 
Dans le tableau suivant on montre de facon generale les appro- 
ches des differents individus par rapport A chaque fragment. 
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B1 Entretien 
ß2 Entretien 
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B3_Rappot Ser 


ß4 Entretien 
Bß5 Entretien 
B6 Entretien 


* 


B7_ Rappot er 


B8 Entretien Tr 


yi Enteien | 0 E 
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Y3 Entretien 


ya Enten | FF | E 
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| T 
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Y6 Entretien 
yY7  Entretien 


Afın de garantir la confidentialit€ convenue avec chaque audi- 
teur, nous rappelons que l’on a attribu& une lettre grecque A 
chaque groupe de sujets: alfa pour les «musiciens &lectroacous- 
tiques», beta pour les musiciens et gamma pour les «non mu- 
siciens» et !on a pris au hasard un numero de un A huit pour 
chaque individu de chaque groupe ; de cette fagon, on attribue ä 
chaque informant un mot cl& form& par une lettre grecque plus 
un numero. 

Le T signifie approche taxonomique; le F approche figurativi- 
satrice et le E, approche empathique. Les lettres plus grandes 
representent des &tablissements bien definis dans !’une des trois 
approches ; les lettres plus petites r&pondent A des approches 
complementaires ou A des perspectives naissantes, donc pas tres 
bien consolidees. Lasterisque exprime qu’aucune des trois pers- 
pectives d’ecoute n’a et€ mise en Evidence. 


Ainsi considerdes, ces donndes nous permettent de noter certai- 
nes tendances : 


Pour la plupart, les informants du groupe A ont e&tabli une 
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approche taxonomique et, sauf un cas, cette approche se rap- 
porte aux trois fragments consideres. On dirait qu’une exp&- 
rience analytique unie A leur pratique professionnelle, unie aussi 
a P’habitude d’Ecouter et de parler sur ce genre de musique, les 
oriente vers une voie d’ecoute qui souligne plutöt des aspects 
analytiques, techniques ou formels. 


e Dans le groupe ß une orientation taxonomique a clairement 
predomine le long de trois fragments; on remarque, neanmoins, 
une plus grande variete : deux individus completent leur orien- 
tation taxonomique avec deux autres approches et deux autres se 
situent dans des perspectives differentes. 

° Le groupe Y, ceux que nous appelons «non musiciens» uni- 
quement pour des raisons pratiques, a presente la varıete la plus 
grande de conduites d’Ecoute, manifestant une plus grande ri- 
chesse et diversit@ de positions et d’attitudes face au fait sonore. 
Dans ce groupe, les perspectives d’&coute empathiques ont pre- 
doming, bien que nous trouvions aussi des positions taxonomi- 
ques et figuratives. 
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Septiemement 


Nous voulons souligner que le volume et la diversit€ de lin- 
formation recueillie nous permettent de t@moigner comment le 
phenom£ne musical, et particulierement les fragments de musi- 
que acousmatique utilises, ont et€ capables de d&clencher chez 
les individus des sens et/ou des significations differentes qui r&pon- 
dent & la stratägie ou A la perspective ou chaque individu seest 
place ; des perceptions differentes qui nous montrent la richesse 
et ambivalence qu’un seul phenom£ne peut declencher chez des 
individus differents. 

La variet@ exprim&e met en valeur sans doute la potentialite 
expressive de la musique de dechainer des reponses differentes 
chez les individus et, en m&me temps, manifeste la diversite de 
traits que lindividu peut selectionner pour configurer sa propre 
position de perception. Cette pluralite, d’un autre cöte, nous a 
confirm& plus encore dans notre option analytique esthesique 
car, selon notre opinion, ıl parait possible, uniquement A par- 
tir d’une information suffisante et externe de se rapprocher A la 
multiplicit@ dimensionnelle du phenome£ne sonore. 


Nous voulons insister sur le fait que nous sommes conscients 
de la fragilit€ et des limites du mot pour designer une realite 
aussi riche et plurielle que celle qui nous occupe. Nous recon- 
naissons que, m&thodologiquement, ce fait-ci est le point faible 
du paradigme interpretatif sur lequel nous nous sommes situes ; 
pourtant, c’est seulement gräce au mot que nous pouvons, au 
moins, nous rapprocher de la connaissance de phenom£nes ou 
d’activites charges de sens dont l’observation n’est pas possible 
de facon directe. 


Nous admettons, sans doute, Pimpossibilite d’epuiser la mul- 
tiplicit€ de signifies que nimporte quel phenome£ne, en regard 
de sa dimension humaine, peut atteindre ; cependant, notre re- 
cherche n’est qu’un humble et sinc£re essai, plac& sur une petite 
parcelle de la connaissance, pour nous rapprocher d’elle. 


IV. Analyse du fragment initial de 
Points de fuite de F. Dhomont 


Comme conclusion de cet article nous proposons une reference, 
forc&ment concise, sur lanalyse d’un des fragments &tudies A la 
lumiere de ces perspectives d’€coute. Etant donne que pour la 
r&alisation des analyses nous avons choisi la voie esthesique ex- 
terne, tous nos commentaires et observations s’appuient sur des 
temoignages fournis par les auditeurs. 

Il sagit de Points de fuite de Francis Dhomont, piece dont nous 
avons selectionn un fragment initial d’une durde de 1:25 (sur 
une duree totale de 12:29). A notre avis, cette partie garde un 
sens formel en soi et peut &tre considerde comme une des gran- 
des unites dans lesquelles cette piece pourrait se diviser ; pour 
realiser cette coupure nous nous sommes bases sur des carac- 
teristiques de facture et d’evolution dynamique temporelle des 
evenements sonores dont il est forme& qui, sans &tre tout & fait 
pareils, offrent une impression d’homog£n£ite discursive ; nous 
nous sommes &galement bases sur l’existence d’une chute finale, 
qui joue le röle de conclusion provisoire, et l’existence d’un bref 
silence final que nous prenons pour une c&sure ou pause qui le 
separe du fragment prece&dent. Toutes ces circonstances confe- 
rent au morceau choisi une certaine unicite. 





Comme l’on peut constater dans les fragments textuels sur les- 
quels nous nous appuyons, un certain nombre d’auditeurs ont 
oriente l’Ecoute de ce fragment sur une voie clairement taxo- 
nomique. D£s le debut des commentaires relatifs A la premiere 
ecoute, ces individus se sont interesses A Etablir une premiere 
ebauche structurale A partir de la description des unites qu/ils 
considerent significatives ; ensuite, apres les &coutes successives, 
ces «sch@mas» initiaux se rempliront et grandiront au fur etä 
mesure avec des donn&es plus precises. 


Pour segmenter et organiser sa perception du discours sonore il 
est tres frequent que chaque auditeur utilise les m&mes termes 
ou «Etiquettes» pour parler du m&me type de mat£riel sonore. 
Le regroupement du mat£riel sonore en unites de caract£risti- 
ques morphologiques semblables est l’un des traits qui contri- 
bue A definir cette perspective d’&coute. Ces unites, ou elements, 
dont la somme constitue la totalite, sont identifides, enumerees 
et decrites, ce qui permet A l’auditeur, d’un cöte, d’assurer leur 
identite dans le contexte ou elles sont situdes et, d’un autre, de 
ne pas perdre de vue le panorama de l’ensemble. Dans ce cas, 
les informants soulignent presque unanimement la presence de 
trois elements sonores : 


° Un premier el&ment, qui se presente plusieurs fois, ot ils met- 
tent laccent sur sa presence metalligque utilisant des termes qui 
visent A sa provenance timbree (des timbres metalliques, des cym- 
bales gringantes, une sonorite metalligque, comme coupante..., des 
cymbales resonantes ...). 

° Un deuxieme Element, auquel ils se referent comme un son 
grave qui agit comme un fond; ils parlent dans ce cas du registre 
sonore et de sa fonction (fond grave, son profond, pedale grave, 
fond sonore...) 

° Un troisieme El&ment, oü les etiquettes utilisees suggerent 
idee de fragmentation au moyen d’allusions causales et sur le 
comportement du son (Detits verres, fragmentation, granulation, 
brisure, cascade...). 


Comme exemple, le passage textuel suivant correspond au com- 
mentaire posterieur A la premiere &coute d’un informant situe 
dans une approche taxonomique: 


[B7.1”° &coute] « Quatre Elements sonores semblables sont ap- 


parus [sur le rapport originel cet Element est illustr& avec un pe- 
tit graphisme en spirale] dans un jeu avec des panoramiques... ; 
un el&ment qui contraste apparait comme fond et d’une facon 
grandissante, sur lequel se presentent trois elements semblables 
aux quatre premiers [il ajoute le m&me graphisme] d’une plus 
grande intensite de ces derniers ; ils nous conduisent A un pro- 
cessus final qui se caracterise par une sorte de «pulverisation» 
d’elements tres brefs ». 


On trouve frequemment chez les auditeurs install&s dans cette 
perspective des commentaires de type structural ou formel ; en 
fait, Videntification des elöments contient habituellement un 
essai « d’explication » globale qui les met en rapport, bien que 
nous ne trouvions pas toujours une logique d’ensemble dans 
laquelle les cadrer. En realite la structure se comporte comme 
un cadre qui situe, particularise et articule dans le temps et dans 
l’espace les elements detectes. Dans ce passage, les auditeurs ob- 
servent un fort contraste entre les elöments qui se presentent 
et aussi une tension progressive, motivee par la reiteration du 
premier el&ment et par la croissance dynamique du deuxieme, 
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ce qui donne au troisieme Element une fonction double de cli- 
max et de fragmentation ou pulverisation de la tension ou de 
energie accumulee. 


Ci-dessous une transcription graphique de ce fragment"? oü 
nous essayons de montrer les elements et les unites signales par 


les auditeurs d’un point de vue taxonomique. 
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Plusieurs informants ont pr&pare leur &coute d’un point de vue 
figuratif; dans ce cas, l!’impression de la musique est traduite par 
l’auditeur en termes d’images. L’&coute lui sugg£re, lui &voque 
une ambiance ou un milieu qui peut admettre differents degres 
de concretion oüı peut se d&velopper une action ou, m&me, at- 








teindre le caractere d’un vrai recit. 
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a lu ce, comme des nebuleuses qui sortaient... mais en blanc ». 


parfaitement brillants... ’image £tait des «pulsars» dans l’espa- 


« Ils avaient un mouvement lindaire, ils n’etaient pas statiques et 
ils se perdaient d’une fagon pointue ». 

« Apres un vaisseau est venu, un grand vaisseau, qui passait ä tra- 
vers ces «pulsars», A travers ces lieux ; en fait cC’etait un vaisseau 
tellement grand que je n’ai pas r&ussi A le voir en entier, je n’ai vu 
qu’un morceau qui &tait en train de passer... » 


[2°"ecoute] «Le vaisseau, je le vois toujours, il est complete- 
ment sombre, noir en metal use, noir, comme dans les films des 
anndes 80. Il avait la m&me forme que les «pulsars»: la pointe 
affütee, apres il grandissait sous forme de triangle et plus tard il 





— — se perdait dans un jeu de formes... On voyait la pointe, c’etait 
Ani | @ \JEJAcousmogtaphe Appl. B}JGrdiees Accu Drement. | BL BSEt wen comme un iceberg, mais [on ne voyait pas] le reste. Je sais qu’il 


en restait encore de ce vaisscau mais je n’etais pas capable de 

voir la fin». 
con Acousmographe Applicat - [Points de fuite editado.aco] N F 5 i 
2 yl4 3®ecoute] «.... de !un de ces «pulsars» un autre vaisseau 
est sorti, un vaisseau plus petit et, soudain, toute l’image s’est 
«pixellisee» ! Cela a &t€ comme si le sillage de ce vaisseau avait 
«pixellise» toute image : les «pulsars», le grand vaisseau... et, 


bien sür, tout sest detruit d’un coup; et cela a &t€ vraiment la 


fin ». 


L’&coute du fragment provoque chez cet auditeur la construc- 
tion d’un espace ou il situe les differents elements et action qui 
se developpe entre eux. Leur description est absolument con- 
crete, precise, pleine de details ; un film authentique projete par 
son imagination A partir d’un passage sonore &coute qui, apres 
chaque &coute, prend force d’une facon plus detaillee et avec 





une plus grande precision. 


Pägna3 Te 
Arico| | © || laiios TESIS Acouamaa. |[EJAcousmographe App. BLISEN 10wan Dans son recit — exprim& oralement — l’apparition de diffe- 
rents elements coincide exactement avec les unites decrites dans 
l’ecoute taxonomique. 
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Les «pulsars» ont un parall&lisme avec le premier element «de 
presence metallique» qui apparaissait six fois dans la description 
taxonomique. «Le grand vaisscau» apparait, justement, au m&me 
moment que le deuxieme El&ment : le son grave qui constituait 
le fond. «Le petit vaisseau» se situe sur un pont ou mot d’union 
indique plus haut. Finalement, le denouement de son recit con- 
tient deux moments qui s’accordent parfaitement A ceux qui ont 
ete indiques dans la fragmentation finale de !’ecoute taxonomi- 
que. 


Nous voulons cependant preciser que le fait que l’auditeur se 
manifeste sur des &löments sonores qui coincident avec ceux qui 
ont et& decrits taxonomiquement ne veut pas dire qu'il pergoive 
la meme chose, et quiil sagisse la seulement d’une facon diffe- 
rente de l’exprimer. Lauditeur figuratif adopte dans ce sens une 
conduite d’ecoute qui donne une fonction aux differents ele- 
ments - les incorporant A une ambiance, un milieu ou A une 
situation oü Eventuellement peut se developper l’action - qui est 
le produit d’une construction perceptive, basde sur des traits des 
objets qui probablement ne sont pas les m&mes traits soulignes 
dans l’approche taxonomique, ou, s’ils le sont, animent une po- 
sition perceptive clairement differente. 


Un troisieme type, ou strategie, d’ecoute identifide a Ete l’ecoute 
empathique. Dans ce cas !’&coute est dominde par l!’experimen- 
tation de sensations regues par l’auditeur le long de l’Ecoute ; des 
sensations provoquees par l’impression interieure que le propre 
son produit. Il sagit d’effets &prouves A la premiere personne, 
generalement vecus d’une mani£re vive et profonde et, donc, pas 
toujours faciles A partager et A exprimer A travers le langage. 


Dans la plupart des informations recueillies les sensations pour- 
raient sagglutiner autour de trois moments par rapport A la 
musique; nous pouvons trouver un parallelisme assez clair entre 
ces zones et les Elements ou unites decrites dans l’Ecoute taxono- 
mique, cependant leur emplacement parait ici plus instable, ses 
limites plus confuses. 


Chez certain auditeur, il est A signaler le degr& d’immersion 
et expression de quelque chose de r&ellement Eprouve. Ainsi 
commente gamma 5 dans son rapport Ecrit, l!’&coute du premier 
element: 

[Y5. 1° Ecoute] « J’ai appuye sur play et je suis all&e rapidement 
vers mon fauteuil d’Ecoute... mais le premier coup de poignard, 
je ai regu sur le chemin. 

Moi qui attendais un long silence provocateur de projections... 


[ai et& atteinte par la dechirure metallique de l’espace, par le 


timbre efhıl& et foudroyant des premi£tres ondes sonores ! 

Mais j’ai r&ussi A tomber assise, Ecrasde par l’impact... avant le 
deuxieme coup de lance... Et c'est comme cela que les estafıla- 
des successives m'ont, peu A peu, atteinte... 

J’imaginais qu’elles &taient comme si une &p&e magique, puis- 
sante et &norme parcourait l’espace, de ma gauche vers ma droi- 
te, coupant l’espace en deux parties, horizontalement... 

Les passages &taient foudroyants. Rapides et frappant juste. Ils 
voyageaient A une tres grande vitesse de ma gauche A ma droite. 
Jetais litteralement terrass&e dans le fauteuil «sans oser lever la 
teleys- 

C’etait percutant... Cela paralysait tout desir de s’asseoir plus 
confortablement ! ». 





Lecoute empathique peut aussi acquerir une dimension narra- 
tive. Lindividu s’y trouve plong& dans un monde cre& dans son 
imagination oü toutes les sensations experimentees sarticulent 
et prennent forme autour d’un discours narratif. Les differents 
evenements qui forment le flux sonore sont regus par l’auditeur 
comme des sensations qui veillent des images et des exp&riences 
quiil Eprouve reellement et qui, reli&es dans un contexte deter- 
mine, acquierent le caractere d’un r&cit authentiquement vecu. 
Nous mettons l’accent sur quelques extraits du temoignage de 
l’auditeur gamma 7, ot nous pouvons aussi distinguer trois Mo- 
ments: 


Premier moment.- 
[Y7. 1°° &coute] « Quand j’ai &coute la premiere partie du frag- 


ment je me suis senti exactement comme un robot qui se pro- 
menant sur la planete Mars. Je pouvais me sentir la-bas, je pou- 


vais me sentir robot» 

[2° &coute] « J’ai &prouv& davantage de sensations maintenant. 
Pendant les premieres «pulsions» j’ai &prouv& des coups de Ham- 
me de lumiere rouge et, en m&me temps que je me regardais 
comme un robot, ces coups de ffamme m’effrayaient parce que 
c’etait une lumiere differente, A laquelle je n’etais pas habitue». 


Deuxieme moment.- 


[Y7. 2°” &coute] « ... je suis ensuite descendu [du vaisseau] et 


.) 


| ai commence ma promenade spatiale », 
Troisieme moment.- 


[y7. 2°” &coute] « Jai entendu le vent et, justement quand 
J etais en train de regarder ce lever du jour rouge sur Mars, j’ai 


regu des ordres de la terre et j’ai Et& perturbe». 


Pour conclure, nous considerons que les trois approches ou con- 
duites d’ecoute decrites ne sont pas seulement des facons diffe- 
rentes de nommer et d’organiser un mat£riel sonore quelconque. 
Il ne s’agit pas d'une m&me perception designde d’une maniere 
differente. Chaque approche - et en rdalite, chaque perception 
individuelle, m&me si ici nous avons essay& de configurer des 
categories qui pourraient les regrouper - implique une selection 
particuliere de traits parmi les innombrables traits que le ma- 
teriel sonore possede potentiellement ; et c’est pour cela que, 
bien que le passage musical en tant que signal physique offert 
la perception soit le m&me pour tout le monde, le contenu du 
pergu est different et son articulation est differente aussi. 


Chaque strategie perceptive met en jeu des dimensions cogniti- 
ves, affectives, &motionnelles, motrices, tout comme des expec- 
tatives et des experiences, dont la gestion et coordination par 
P’individu constitue le noyau oü siegent les differentes approches 
ou conduites d’ecoute exprimees. 


Les sciences avancent enaccumulant des connaissances et cette 
accumulation consiste en un processus lent d’affırmation ou de 
modification graduelle des theories qui servent comme pre&mis- 
ses generales dans le sch@ma explicatif. 

Dans ce sens, et en ce qui concerne cette ligne de recherche, 
soit des la sphere qualitative - en questionnant et/ou confirmant 
les cat€gories mentionnees dans des conditions autres que celles 
deja etudides -, soit du milieu quantitatif — en formulant des 
hypothe&ses A verifier ulterieurement -, les portes restent grandes 
ouvertes. 
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(10) B. GLASER and A. STRAUSS, The discovery of Grounded 
Theory: Strategies for Qualitative Research, Chicago: Aldine Pub- 
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(11) Pierre PAILLE, “L’analyse par theorisation ancree”, Cahiers 
de recherche sociologigue, n° 23, 1994, pp. 147-181 


(12) C’est le critere de valıdation par saturation expose par A. 
MUCHIELLI, Dietionnaire des methodes qualitatives en sciences 
humaines et sociales, Paris: Armand Colin, 1986. 


Delalande prefere parler A cet &gard du concept de convergence, 
pris au milieu mathe&matique et qui exprime comment, A mesure 
que l’echantillon grandit, ’apparition des nouveaux points de 
vue devient quelque chose de plus exceptionnel. 


(13) DELALANDE, «La terrasse des audiences du clair de lune: 
essai d’analyse esthesique», Analyse Musicale, n° 16, 3° trim., 


1989, pp. 75-84 
(14) DELALANDE, «Music analysis and reception behaviours: 


Sommeil by P. Henry», Journal of new music research, vol. 27, 
n° 1-2, 1998, pp. 13-66 («Analyse Musicale et Conduites de 
Reception: «Sommeil» de Pierre Henry», inedit Bibliotheque de 


Recherche du G.R.M. Paris) 
(15) LAcousmographe est un logiciel developpe a P’INA-GRM 


de Paris pour !’ecoute et analyse graphique d’un fichier son. Le 
logiciel calcule une analyse spectrale -sonagramme- et dispose 
d’outils pour la r&alisations de transcriptions graphiques, une 
possibilite tres utile d’un point de vue analytique. 
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ANALISIS DE LA MUSICA ELECTROACUSTICA — 
GENERO ACUSMÄTICO- A PARTIR DE SU ESCUCHA: 
BASES TEOÖRICAS, METODOLOGIA DE LA 
INVESTIGACION, CONCLUSIONES 


Antonio Alcazar Aranda 


El presente articulo describe de forma resumida las bases teöricas, la metodologia 


empleada y las conclusiones obtenidas en una reciente investigaciön en torno al 


anälisis de la müsica electroacustica —genero acusmätico- a partir de su escucha. 


El texto concluye con una breve referencia a uno de los tres anälisis musicales 


efectuados. 


Este estudio, producto de la tesis doctoral del autor, estä estrechamente vinculado 


a la linea de investigaciön iniciada por Francois Delalande, director de investiga- 
ciones del Groupe de Recherches Musicales de Paris. 


I. Premisas teöricas 


La expresiön andlisis puede parecer, en principio, poco proble- 
mätica. Analizar algo, o hacer el anälisis de algo, comporta el 
examen o estudio pormenorizado de un problema, un objeto, 
un fenömeno, un sistema, con el fın de aislar y definir sus uni- 
dades y entender y explicar sus interrelaciones. 


En el campo musical, sin embargo, la präctica analitica no re- 
sulta tan unänime, dando lugar a muy diferentes metodos; entre 
ellos podemos rastrear, no obstante, un doble comün denomi- 
nador. Por una parte, en la mayoria de los casos, los diversos 
sistemas y metodologias se centran generalmente en un objeto 
material, la partitura, como punto de partida y referente tangi- 
ble para desarrollar los diferentes procesos inherentes al anälisis; 
por otra, descansan en un estudio de la obra que podriamos 
denominar inmanente, en cuanto pretenden explicar de manera 
“neutra” 0 presuntamente “objetiva” las unidades y la estructura 
o configuraciön que la obra ofrece. 


Nuestra orientaciön analitica se sitda en una perspectiva dife- 
rente, 

De un lado, porque no todos los fenömenos musicales disponen 
de soporte escrito. 

En concreto, dentro de las müsicas carentes de partitura pode- 
mos situar la müsica electroacüstica y, mäs en particular, el g&- 
nero acusmätico. Se trata en este caso de obras realizadas en el 
estudio electroacüstico, fijadas sobre un soporte material (cinta 
magnetica, compact disc, dvd, memoria del ordenador) y desti- 
nadas a ser espacializadas mediante un sistema de altavoces. En 
su proceso compositivo no hay una partitura previa que despuds 
haya de ser interpretada o sonorizada; precisamente, uno de los 
rasgos esenciales de su producciön es justamente el contrario: 


el compositor construye su obra en una interacciön constante 
con el propio material sonoro. No hay una construcciön previa 
-aunque a menudo los compositores dispongan de esquemas o 
de materiales preexistentes- sino que la obra se va generando de 
manera experimental en un contacto directo con el sonido. 


De otro lado, porque nuestra posiciön teörica se apoya, de ma- 
nera generica, en paradigmas distintos. 

Uno, proveniente de la semiologia de la müsica y en particular 
de las tesis defendidas por Jean Molino y Jean-Jacques Nattiez, 
junto a los que mantenemos una consideraciön de la müsica 
como forma simbölica. La müsica, asi concebida, da lugar a una 
compleja red de interpretaciones -o de interpretantes, si nos ate- 
nemos al concepto de signo de Peirce- que se pueden articular 
en torno a dos grandes familias de estrategias de cara al andlisis 
musical: una, recabando informaciön desde el ängulo de su pro- 
ducciön -cömo ha sido concebida tal obra por el compositor- y 
utilizando esos datos para analizar la obra, es el andlisis poietico; 
otra, obteniendo la informaciön a partir de su recepciön -cömo 
ha sido percibida por los oyentes- y empleando tales testimonios 
para efectuar su estudio, es el andlisis estesico'. Nuestra investiga- 
ciön se ha orientado en este sentido hacia la via estesica -cömo 
es percibida la obra por los oyentes-. 

El otro paradigma en el que se asienta nuestro trabajo, prove- 
niente mäs en particular del ämbito de la psicologia de la müsica 
y a nuestro juicio complementario del anterior, concede a la muü- 
sica la capacidad de significar, es decir, le atribuye significacion 
al hecho musical y se interesa por el desarrollo de metodologias 
ütiles para recoger y analizar los significados que la müsica ad- 
quiere para los sujetos; en esta linea se situan los trabajos ex- 
perimentales de Robert Frances o la semäntica psicolögica de 


Michel Imberty. 
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Interrogarse sobre la musica electroacüstica y hacerlo desde la 
posiciön del que la escucha pone en marcha procesos que so- 
brepasan el propio hecho sonoro. De esta manera, el anälisis 
de la müsica a partir de su escucha comporta implicaciones y 
resonancias semiolögicas por su capacidad como signo de un 
reenvio a algo exterior al propio hecho sonoro, e implicaciones 
psicolögicas en cuanto supone un input sensorial a partir del 
cual nuestra mente puede rearticular lo percibido. En ambos ca- 
sos, desde nuestra opiniön intimamente relacionados, el sujeto 
organiza lo escuchado y le atribuye una coherencia y un sentido 
que rebasan los marcos analiticos tradicionales. 


Descansando a su vez en estos soportes teöricos se encuentra 
la formulaciön de las conductas de recepciöon de Francois 
Delalande y sus dos nociones clave de pertinencia y de conducta; 
la pertinencia, en cuanto permite explicar el “punto de vista” 
de alguien sobre algo: un rasgo es pertinente para alguien 
cuando, de entre todos los rasgos posibles, elige alguno que 
le permite describir un objeto desde un ängulo particular. 
En cuanto al termino conducta -tomado por Delalande de 
la psicologifa de interpretaciön funcionalista-, este designa un 
conjunto de actos elementales coordinados por una finalidad; 
la conducta de escucha serä aquella que determina la estrategia 
del oyente, sus observaciones sobre unos aspectos y no sobre 
otros, su acomodaciön a lo nuevo que llega y a lo que ya ha 
oido, y tambien la que le provocarä sensaciones 0 emociones 
que a su vez reforzarän y reorientarän sus expectativas. Despuds 
concretaremos cömo Delalande, a partir de sus investigaciones, 
ha agrupado las conductas de escucha en tres conductas-tipo, cada 
una de las cuales recogeria estrategias perceptivas vinculadas por 
una misma o parecida funciön. 


Esbozados los fundamentos teöricos pasamos describir la meto- 
dologia y el diseno de nuestra investigaciön. 


II. Metodologia y diseno de la 


investigaciön 


Como ya hemos dicho, el trabajo que presentamos queda cir- 
cunscrito al anälisis de la müsica electroacüstica, y en particular 
al anälisis de obras o fragmentos de obras pertenecientes al ge- 
nero acusmätico, a partir de su escucha. O, dicho de otra forma, 
al analisis estesico de la müsica acusmätica. 


Bajo este enfoque, el problema que nos hemos planteado queda 


formulado de la siguiente manera: 


Queremos profundizar en el anälisis de varios fragmentos de 
muüsica electroacüstica sobre soporte o müsica acusmätica a par- 
tir de los datos obtenidos mediante la exploraciön del fenömeno 
de la escucha de un grupo de sujetos. 


Buscamos con ello, en primer lugar, precisar diferentes puntos de 
vista 0 estrategias de escucha —que pueden confirmar, o no, las pro- 
puestas por Delalande- que nos proporcionen criterios para analızar 
los fragmentos elegidos desde cada uno de esos dngulos especificos )y, 
en segundo lugar, queremos detectar que aspectos inherentes a la 
propia musica son los que han podido provocar tales conductas de 
escucha en los sujetos. 


Dar respuesta a este problema requiere encontrar un marco me- 
todolögico util y cientificamente välido para este cometido. 


La cuestiöon mencionada comprende dos fases bien distintas 





aunque complementarias: una, el acercamiento al conocimiento 
de la escucha; y dos, la transferencia de los datos obtenidos a 
partir de la escucha a los fragmentos musicales que nos propo- 
nemos analizar. 

En realidad, ambas etapas ponen en evidencia las relaciones in- 
separables y reciprocas existentes entre el objeto y el sujeto, si 
bien acentuando uno u otro: es el bipolo objeto-conductas ex- 


presado por Delalande°. 


En relaciön a la primera fase, el anälisis est&sico puede hacerse 
referido ünicamente a la escucha individual del propio musi- 
cölogo o analista: estesica inductiva, o hacerse a partir de la in- 
formaciön recogida a diferentes oyentes: estesica externa. En el 
caso de la estesica inductiva, bastante frecuente, el musicölogo 
realiza una introspecciön perceptiva y describe lo que El piensa 
que puede ser la percepciön de tal obra; en palabras de Nattiez°, 
este «se erige en conciencia colectiva de los oyentes y decreta 
“que es lo que se oye”». En la estesica externa, sin embargo, la 
informaciön acerca de la percepciön de la obra procede de los 
oyentes. 

Ante esta disyuntiva nuestra investigaciön ha optado por la via 
estesica externa, mediante la cual tratamos de conocer la escucha 
de un grupo de sujetos y de desvelar al menos la existencia de 
“determinadas estrategias perceptivas adoptadas por determina- 
dos oyentes ante la escucha de determinadas müsicas del genero 
acusmätico”. 


La informaciön facilitada por los sujetos serä recogida mediante 
entrevistas e informes escritos y habrä de ser transcrita, interpre- 
tada y categorizada con el fın de establecer en lo posible regula- 
ridades entre los diferentes puntos de vista expresados que nos 
conduzcan, en su caso, a la concreciön de distintas conductas 
de escucha. 


En esta fase, la relaciön objeto-sujeto acentua la atenciön sobre 
este Ultimo y por tanto su estudio estaria orientado en una ver- 
tiente mäs bien de tipo psicolögico: 


objeto —> sujeto: conductas 


La segunda fase consiste en analizar las obras escogidas a la luz 
de la informaciön estesica externa recogida y posteriormente 
examinada. Consideramos como premisa previa que no existe 
un anälisis, sino mültiples anälisis en funciön del punto de vista 
que se adopte. Cada punto de vista seleccionarä determinados 
rasgos o caracteristicas, olvidando otros, y esos rasgos serän con- 
siderados dertinentes desde tal enfoque en particular propiciando 
anälisis diferentes de una misma obra. 


En la relaciön objeto-sujeto, nos volvemos en este momento ha- 
cia el objeto para tratar de descubrir en €] qu& es lo que ha moti- 
vado tales respuestas —ya concretadas en conductas de escucha-; 
es un estudio orientado hacia una vertiente semiolögica: 


objeto —> sujeto: conductas 


Estas dos fases se simultanean en el tiempo en un vaiven cons- 
tante del objeto a las conductas y viceversa. No son indepen- 
dientes ni obligadamente consecutivas, sino que interactüan y 
se retroalimentan reciprocamente configurando en conjunto lo 
que denominamos anälisis estesico externo. 


Cinendonos a los marcos epistemolögicos y paradigmäticos 
usualmente empleados, nuestra investigaciön se situa en el pa- 


radigma comprensivo, hermeneutico, interpretativo, una perspec- 
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tiva que defiende la existencia de una interdependencia entre el 
objeto exterior y el sujeto que lo percibe, que aborda el examen 
de los fenömenos desde el ängulo de los sujetos y que postula 
que la conducta humana no se puede explicar como se expli- 
can los fenömenos de las ciencias naturales; la interpretaciön 
y la comprensiön se ofrecen, en esta via, como alternativas a la 
explicaciön causal (mäs propia del paradigma positivista o ex- 
perimental). 


Sin embargo, hemos de aclarar, siguiendo a Delalande‘ ya otros 
autores como Conde? o Coller°, que las perspectivas paradigmä- 
ticas positivista o experimental e interpretativa o hermendutica 
no son incompatibles entre si, sino que pueden representar mo- 
mentos distintos de una misma investigaciön. 

En cualquier caso, dado el punto naciente de desarrollo en el 
que se encuentran las investigaciones respecto a las conductas de 
escucha, hemos considerado necesario alinear nuestro trabajo en 
una orientaciön hermen£utica, ya que entendemos que el come- 
tido a desarrollar -tanto en lo relativo al estudio de las respuestas 
de los oyentes como el posterior establecimiento de conductas 
de escucha y el volcado de estos datos hacia el analisis de los 
objetos- requiere de un ejercicio de comprensiön y de interpre- 
taciön del significado de datos y fenömenos que pertenecen al 
ambito paradigmätico explicativo. Posponemos para investiga- 
ciones ulteriores que vengan a sumarse a esta linea de trabajo los 
aspectos mäs experimentales, que podrian centrarse en el esta- 
blecimiento de hipötesis mäs precisas en torno al objeto, de tal 
manera que permitiesen prever qu& rasgos serfan considerados 
pertinentes por los oyentes as{ como su posterior validaciön me- 
diante instrumentos como cuestionarios 0 encuestas. 


Concretando mäs en la linea apuntada, empleamos una meto- 
dologia cualitativa, propia del paradigma elegido. En ella so- 
bresalen algunas caracteristicas que nos resultan particularmente 
ütiles: su objetivo es la captaciön y reconstrucciön de signifi- 
cados mediante un abordaje inductivo; concibe la realidad de 
forma mültiple; su modo de captar la informaciön es flexible; 
uno de sus puntos fuertes consiste en su potencialidad para atra- 
par el significado de fenömenos y acontecimientos cargados de 
sentido. 


En este contexto de investigaciön cualitativa utilizamos el estu- 
dio de casos como instrumento metodolögico basändonos en los 
siguientes argumentos: 

- nos permite acceder a un conocimiento detallado y profundo 
de la percepciön que un grupo de sujetos tiene sobre un deter- 
minado fenömeno ; 

- su flexibilidad admite orientar la busqueda de datos significati- 
vos a travds de nuevos casos ; 

- mediante un proceso activo de inducciön y deducciön nos po- 
sibilita la emergencia de datos que pueden generar nueva teoria 
o enriquecer la ya existente. 


Pasamos a continuacıöon a describir el diseno de esta investi- 
gacion. 


a.Respecto a las obras musicales elegidas 


Se ha propuesto a cada oyente la escucha de tres fragmentos mu- 
sicales: un fragmento inicial de Points de fuite (1982) de Francis 
Dhomonr’; Le cauchemar de lelephant blanc, cuarto movimiento 
de la suite Jazz, d’apres Matisse (1989/1993) de Michel Redol- 
fi? y un fragmento inicial de Futaie (1996) de Regis Renouard 


Lariviere?. 





Los criterios seguidos para efectuar la selecciön han sido 
varıos; criterio de calidad: se han seleccionado obras de autores 
reconocidos en el ämbito de la müsica acusmätica 0 müsica 
electroacustica sobre soporte; criterio de variedad: se han 
buscado obras que, aunque inscritas en la esfera acusmätica, 
resultan muy diferentes entre ellas por explorar mundos sonoros 
distintos desde präcticas compositivas tambien particulares; esta 
diversidad, por otra parte, facilita la emergencia de testimonios 
mäs plurales ; criterio de duraciön: se ha tratado de ofrecer 
muüsicas cuya duraciön no excediese de tres minutos, intentando 
facilitar su recepciön a todos aquellos informantes que no han 
tenido anteriormente ninguna experiencia de escucha de este 
genero musical y posibilitando asi una duraciön razonable de las 
entrevistas o de los informes escritos. 

Aunque inicialmente dirigimos nuestra büsqueda hacia obras 
o partes completas de obras con esta duraciön, finalmente 
—despu&s de selecciones progresivas iniciadas con mäs de cien 
obras— nos decidimos por los fragmentos elegidos atendiendo a 
su capacidad expresiva, a su variedad en cuanto a los diferentes 
recursos que cada uno presenta ya la coherencia discursiva con- 
tenida en cada uno de ellos a pesar de su segmentaciön. 


b. Respeto a la selecciön de informantes. Diseno muestral 


Nuestra selecciön se basa en un muestreo intencional (frente al 
muestreo probabilistico, propio de los metodos cuantitativos, que 
emplea el azar u otros cAlculos) y teörico, modalidad expuesta 
inicialmente por GLASER Y STRAUSS'? y desarrollada por 
Pierre PAILLE en su analyse par theorisation ancree"' ; mediante 
su aplicaciön el analista se sumerge en un proceso ciclico de 
recogida, codificaciön y anälisis de datos que progresivamente 
van clarificando o consolidando una determinada teoria. Su 
caräcter es dinämico, secuencial, permitiendo la comparaciön 
constante entre la realidad observada y el anälisis emergente. En 
este contexto, el nimero de informantes carece relativamente 
de importancia ya que lo destacable es el potencial de cada caso 
para aportar nuevos ängulos en el desarrollo de comprensiones 
teöricas. La recolecciön de datos se da por terminada cuando 
comienzan a repetirse claramente las categorfas establecidas'*. 


Para su realizaciön hemos seleccionado un total de veinticuatro 
informantes en tres fases sucesivas. Con el fin de buscar la ma- 
yor variedad y riqueza en las respuestas hemos establecido tres 
grupos, tratando a su vez que cada uno de los grupos reflejase la 
mayor diversidad posible: 


° un primer grupo, al que llamaremos alfa, estä formado por 
“müsicos electroacüsticos”: cası todos ellos compositores de mü- 
sica electroacüstica y dedicados profesionalmente a la müsica 
aunque con perfiles y trayectorias diferentes. 

° un segundo grupo, al que denominaremos beta, estä consti- 
tuido por “müsicos” : compositores, instrumentistas, profesores 
de distintos niveles educativos, todos ellos dedicados profesio- 
nalmente a la müsica aunque sin una vinculaciön o dedicaciön 
particular hacia la müsica electroacüstica. 

° y un tercer grupo, gamma, estä compuesto por "no müsicos” 
(una denominaciön quizä atipica pero que nos resulta präctica 
para calificar a este grupo con relaciön a los anteriores) ; este 
grupo es el mäs variado e integra desde profesores de distintos 
niveles educativos con diversas especialidades hasta personas de- 
dicadas a otros ämbitos artisticos como la pintura, la fotografia 
o el teatro. 
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Fases de selecciön de informantes 


c. Respecto a los instrumentos de recogida de datos empleados 
y el protocolo seguido 


Buscando una mayor validez y una posibilidad de contraste, 
hemos utilizado dos tecnicas o procedimientos: uno directo o 
interactivo, la entrevista, en su modalidad semiestructurada o fo- 
calizada, y otro indirecto o no interactivo, el informe escrito. 


En las dos primeras fases de la investigaciön se han utilizado 
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ambos instrumentos, sin embargo, dado que los informes escri- 
tos no han aportado por lo general tanta informaciön como las 
entrevistas y dado que no permiten la misma interacciön con el 
informante y la flexibilidad y riqueza que ello comporta -aspec- 
to particularmente relevante en una investigaciön cualitativa-, 
hemos decidido, durante la tercera fase, recoger el testimonio de 
los oyentes ünicamente mediante entrevistas, si bien duplicando 
el nümero de las mismas. 


Grupo “No musicos’ BE 









Instrumentos de recogida de informaciön empleados en cada fase 


El proceso seguido en todos los casos —entrevistas o informes 
escritos- ha sido el mismo: cada sujeto debia escuchar tres veces 
cada uno de los tres fragmentos musicales elegidos, describiendo 
verbalmente -o por escrito en el caso de los informes- despu&s 
de cada una de las audiciones que ha escuchado y como lo ha 
escuchado. 

Este protocolo es similar al seguido por DELALANDE en sus 
dos investigaciones al respecto, en una de las cuales analiza un 
preludio de Debussy'? a partir de la informaciön recogida me- 
diante entrevistas a nueve sujetos (todos ellos müsicos profe- 
sionales) y en la otra analiza Sommeil, primer movimiento de 
Variations pour une porte et un soupir de Pierre Henry'* tambien 
a partir de los testimonios expresados mediante entrevistas por 
ocho sujetos (siete de los cuales eran buenos conocedores de este 
tipo de müsica). 

Por nuestra parte, aun manteniendo la misma estructura, mo- 
dificamos todas las variables posibles. Metodolögicamente, y 
tambien atendiendo al fortalecimiento de las conclusiones teö- 
ricas de esta tesis, la coincidencia con Delalande en una parte 
de los procedimientos seguidos (particularmente en cuanto al 
desarrollo de la entrevista) junto a la diversidad de nuestra in- 
vestigaciön, que afecta al resto de factores del diseno: mayor nü- 
mero de entrevistados, tipologfa mäs variada de sujetos, escucha 
y comentario de cada persona sobre tres müsicas en vez de una 
y ampliaciön de los instrumentos de recogida de informaciön, 
estimamos que contribuye al fortalecimiento de las conclusiones 
teöricas de esta linea de investigaciön. 


d. Respecto al proceso de anälısis de datos 


Este ha comprendido diferentes fases de caräcter ciclico: codi- 
fcaciön y categorizaciön, descripciön, relaciön e interpretaciön y 
teorizaciön. 

Consideramos importante recalcar el constante y necesario ejer- 
cicio de ida y vuelta o de reinicio entre las sucesivas etapas para 
poder ir clarificando y concretando de manera mäs rica y com- 
pleta los nuevos aspectos que van apareciendo. 


III. Sintesis de las conclusiones 
obtenidas 


Primera 


indicado, nuestra 


investigaciön ha confiırmado, con distintas obras, distintos 


Sieuiendo el roceso metodolögico 
8 8 
grupos de sujetos y distintos instrumentos, la existencia y el valor 
teörico de las conductas de recepciön o conductas de escucha 
formuladas por Francois DELALANDE ; queremos subrayar 
is q y 
en este sentido que, a pesar de nuestro constante esfuerzo por 
cuestionarlas mediante una recogida de informaciön mäs amplia 
y varıada que las realizadas hasta el momento, en nuestros andlisis 
hemos podido comprobar cömo las tres categorias presentadas 
8 
por €]: taxonömica, figurativizadora y empätica, se revelan como 
autenticos "imanes” conceptuales capaces de acoger y explicar 
la präctica totalidad de los testimonios recogidos en nuestro 
8 
trabajo. 
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Segunda 


Las caracteristicas de cada uno de los enfoques encontrados res- 
ponden tambien a la descripciön que Delalande hace de cada 
una de sus conductas. A partir de los datos que hemos constata- 
do, las cualidades mäs definitorias de cada perspectiva podrian 
sintetizarse asl: 


° En cuanto al enfoque taxondmico : 

- Interes del oyente por establecer, ya desde la primera audiciön, 
una perspectiva sinöptica de la totalidad; esfuerzo por memori- 
zar y configurar un boceto estructural. 

- Segmentaciön de la totalidad en unidades que permitan su des- 
cripciön; agrupamiento del material sonoro en bloques o cade- 
nas de similares caracteristicas espectromorfolögicas; büsqueda 
de contrastes entre ellas. 

- Calificaciön o “etiquetado” de cada una de las unidades con 
frecuente uso de metäforas. 

- Interes por la causalidad del sonido, por reconocer su proce- 
dencia timbrica, por su morfologia, por su espacializaciön. 

- Interes por la forma, por la estructura; tambien por encon- 
trar criterios constructivos. Tanto &stos aspectos como alguno 
de los anteriores a veces pueden focalizar considerablemente la 
escucha. 

- Tambien suelen aparecen breves comentarios “metapercepti- 
vos”, manifestaciones de expectativas, opiniones valorativas, re- 
ferencias esteticas “paralelas” a lo escuchado o algün comentario 
escueto sobre la sensaciön que la obra puede transmitir. 


° Con relaciön al enfoque fiıgurativizador. 


- Traducciön del discurso sonoro a imägenes. 

- Construcciön mental de un ämbito imaginario, a modo de 
“escenario’, dotado de unas caracteristicas espacio-temporales 
propias. 

- Posibilidad de dar forma a una narraciön imaginaria en la que 
se pueden articular distintos planos en el espacio (primer plano, 
medio, fondo) e incluso ubicar alli algin elemento mövil que, 
en ocasiones, puede adquirir caracteristicas de ser vivo. 

- Uso de terminos metaföricos para describir las piezas o los 
componentes que conforman tal construcciön mental; en algu- 
nos casos su empleo es reiterado adquiriendo un caräcter de “eti- 
queta”. Con frecuencia resultan coincidentes con los materiales 
descritos taxonömicamente, no en cuanto a su denominaciön 
o a su funciön sino en cuanto referidos temporalmente a un 
mismo elemento o conjunto de elementos. 

- A menudo los relatos tienen la fuerza y la precisiön de lo que 





“realmente se ha visto”. 
° Referente al enfogue empätico: 


- Escucha dominada por la experimentaciön de sensaciones —a 
veces muy profundas- provocadas por la impresiön interior que 
producen los materiales y la organizaciön sonora. 

- Empleo de expresiones metaföricas cargadas de una fuerte sub- 
jetividad para aludir a las partes o elementos que generan tales 
sensaciones. Aunque su ubicaciön en el tiempo resulta inestable 
y un tanto borrosa, a menudo tales expresiones coinciden con 
elementos o conjuntos de elementos descritos taxonömicamen- 
Te; 

- Posibilidad de articular de forma narrativa las sensaciones ex- 
perimentadas, aunque siempre con las emociones presentes y 
sentidas en primera persona. 

- Vivencia de los contrastes que contiene el material sonoro 
como sensaciones que a menudo comportan emociones encon- 
tradas. 

- No se manifiesta interes explicito por la estructura ni por la 
producciön, morfologfa o comportamiento de los sonidos; el 
oyente estä sumergido en sus propias vivencias. 

- Las vivencias generadas pueden ser diametralmente opuestas 
entre los oyentes. 


Tercera 

Mayoritariamente, en las tres escuchas que cada individuo ha 
realizado de cada fragmento, se ha mantenido un mismo enfo- 
que perceptivo. 


Cuarta 


De los tres fragmentos musicales empleados, dos de ellos han 
suscitado en los oyentes conductas de escucha de los tres tipos: 
taxonömica, figurativizadora y empätica. El fragmento dos no 
ha provocado en los oyentes ningün enfoque figurativizador 


bien definido. 
Quinta 


Apreciamos la entrevista, en su modalidad semiestructurada o 
focalizada, como el instrumento mäs idöneo para aproximar- 
nos a la complejidad que comporta la escucha musical de cada 
persona. 


Sexta 

En el siguiente cuadro se muestran de manera global los en- 
foques de los diferentes sujetos en relaciön a cada uno de los 
fragmentos. 
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Cuadro general de enfoques o perspectivas de escucha 


a1 Entrevista 
a2 Entrevista 
QA3  Entrevista 
Q4 Entrevista 
a5 Entrevista 
a6 
a7 
a8 Entrevista 
B1  Entrevista 
B2 Entrevista 
ß3 
B4 Entrevista 
B5 Entrevista 
B6 Entrevista 
ß7 
B8 Entrevista 
Y1  Entrevista 
Y2 
Y3  Entrevista 


Informe escrito 


Informe escrito 


Informe escrito 


Informe escrito 


Informe escrito 


ya Enteisa | FE | OO E | FR 
v5 _iomeoseio — 5 &E | T | FR 


Y6 Entrevista 





2 


- 
y7 Ente | ED 9 | OO E | E — 


Y8  Entrevista 


Con el fin de garantizar la confidencialidad pactada con cada 
oyente, recordamos que se ha adjudicado una letra griega a cada 
grupo de sujetos: alfa para los “müsicos electroacüsticos”, beta 
para los müsicos y gamma para los “no müsicos” y se ha tomado 
al azar un nümero del 1 al 8 para cada uno de los sujetos de cada 
grupo; de esta manera, cada informante tiene atribuida una cla- 
ve formada por una letra griega mäs un nümero. 

La T significa enfoque taxonömico ; la F, enfoque figurativiza- 
dor y la E, enfoque empätico. Las letras de mayor tamafo repre- 
sentan asentamientos bien definidos en alguno de los enfoques; 
las de tamano menor responden a enfoques complementarios o 
a perspectivas incipientes aunque no bien consolidadas. El aste- 
risco expresa un no establecimiento de alguna de las tres pers- 
pectivas de escucha. 


Asi considerados, estos datos nos permiten apuntar ciertas ten- 
dencias: 


e Mayoritariamente, los informantes del grupo A han estableci- 


do un enfoque taxonömico y, salvo en un caso, tal enfoque se 
mantiene en relaciön a los tres fragmentos considerados. Parece 
que una experiencia analitica vinculada a su präctica profesional, 
unida al häbito de escuchar y hablar sobre este tipo de müsica, 
les orienta en una direcciön de escucha que subraya mäs bien 
aspectos analiticos, tecnicos o formales. 


° En el grupo B tambien ha predominado claramente una orien- 
taciön taxonömica que se mantiene asi mismo en los tres frag- 
mentos; se advierte, no obstante, una mayor variedad: dos de 
los sujetos complementan su orientaciön taxonömica con otros 
enfoques y otros dos se sitlan en otras perspectivas. 


° El grupo Y, a los que sölo por razones präcticas calificamos de 
“no müsicos’, ha representado la mayor variedad de conductas 
de escucha, manifestando una mayor riqueza y diversidad de po- 
siciones y actitudes frente al hecho sonoro. Entre ellos han pre- 
dominado las perspectivas de escucha empäticas, aunque tam- 
bien encontramos posiciones taxonömicas y figurativizadoras. 
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Septima 

Queremos subrayar que el volumen y diversidad de la informa- 
ciön recogida nos permite atestiguar cömo el fenömeno musical, 
y en concreto los fragmentos de müsica acusmätica utilizados, 
han sido capaces de generar en las personas sentidos ylo signifi- 
caciones distintas que responden a la estrategia o a la perspectiva 
en la que se ha situado cada individuo; percepciones diferentes 
que nos demuestran la riqueza y ambivalencia que un mismo 
fenömeno puede generar en diferentes sujetos. 

La variedad expresada pone sin dudaen evidencia la potencialidad 
expresiva de la müsica para desencadenar diferentes respuestas 
en los individuos y, al mismo tiempo, manifıesta la diversidad de 
rasgos que el sujeto puede seleccionar para configurar su propia 
postura perceptiva. Esta pluralidad, por otra parte, nos ha 
afıanzado ain mäs en nuestra opciön analitica estesica dado que, 
en nuestra opiniön, sölo a partir de una suficiente informaciön 
externa, parece posible acercarse a la multidimensionalidad del 
fenömeno sonoro. 


Queremos manifestar, no obstante, que somos conscientes de 
la fragilidad y de las limitaciones de la palabra para recoger una 
realidad tan rica y plural como la que nos ocupa. Metodolögi- 
camente, reconocemos que &ste es un punto debil del paradigma 
interpretativo en el que nos hemos situado; sin embargo, sölo 
gracias a la palabra podemos al menos aproximarnos al cono- 
cimiento de fenömenos o actividades cargados de sentido cuya 
observaciön no resulta posible de manera directa. 


Por nuestra parte, admitimos sin duda la imposibilidad para 
agotar la multiplicidad de significados que adquiere cualquier 
fenömeno en el que estä incorporada la dimensiön humana; no 
obstante, nuestra investigaciön es sölo un humilde y sincero in- 
tento, localizado en una minima parcela del conocimiento, por 
acercarnos a ella. 


IV. Analisis del fragmento inicial de 
Points de fuite de F. Dhomont 


Para concluir este articulo ofrecemos una referencia, necesaria- 
mente escueta, del anälisis de uno de los fragmentos a la luz de 
estas perspectivas de escucha. Dado que para la realizaciön de los 
anälisis hemos optado por la via estesica externa, todos nuestros 
comentarios y observaciones estän apoyados en los testimonios 
facilitados por los oyentes. 

Se trata de Points de fuite de Francis Dhomont, obra de la que 
hemos seleccionado un fragmento inicial de 1:25 de duraciön 
(sobre su duraciön total de 12:29). En nuestra opiniön esta par- 
te encierra un sentido formal por si misma, pudiendo que ser 
considerada una de las grandes unidades en las que podria seg- 
mentarse esta obra; para efectuar este corte nos hemos basado en 
las sımilares caracteristicas de factura y de evoluciön dinämica 
temporal de los eventos sonoros que lo forman que, sin ser igua- 
les, ofrecen una impresiön de homogeneidad y de continuidad 
discursiva; tambien nos apoyamos en la existencia de una caf- 
da final, que juega un papel de conclusiön provisional, y en la 
existencia de un breve silencio final que entendemos como una 
cesura o pausa que lo separa del segmento que lo precede. Todas 
estas circunstancias confieren al fragmento elegido una cierta 
entidad. 





Como puede constatarse en los fragmentos textuales en los que 
nos apoyamos, un cierto nümero de oyentes han enfocado la 
escucha de este fragmento con una orientaciön claramente taxo- 
nömica. Ya desde los comentarios relativos a la primera audiciön 
estos sujetos estän interesados por establecer un primer esbozo 
estructural a partir de la descripciön de las unidades que con- 
sideran significativas; posteriormente, despues de las sucesivas 
audiciones, estos “esquemas” iniciales iran progresivamente re- 
llenandose y ampliändose con datos mäs precisos. 


Para segmentar y organizar su percepciön del discurso sonoro 
es muy frecuente que cada oyente utilice los mismos terminos 
o “etiquetas” para aludir al mismo tipo de material sonoro. EI 
agrupamiento del material sonoro en unidades de similares ca- 
racteristicas morfolögicas es uno de los rasgos que definen esta 
perspectiva de escucha. Estas unidades o elementos, cuya suma 
constituye la totalidad, son identificadas, enumeradas y descri- 
tas, lo cual permite al oyente, por una parte, asegurar su iden- 
tidad dentro del contexto en el que estän ubicadas y, por otra, 
no perder de vista el panorama de conjunto. En este caso, los 
informantes subrayan casi unänimemente la presencia de tres 
elementos sonoros: 


° Un primer elemento, que se presenta varias veces, en el que 
destacan su presencia metdlica mencionando terminos que apun- 
tan a su procedencia timbrica (timbres metdlicos, platos frotados, 
sonoridad metdlica, como cortante..., platos resonadores...). 


° Un segundo elemento, al que se refieren como un sonido gra- 
ve que actua como fondo, aludiendo en este caso al registro del 
sonido y a su funciön (fondo grave, sonido profundo, pedal grave, 
fondo sonoro...). 


° Un tercer elemento, en donde las etiquetas empleadas apuntan 
la idea de fragmentaciön, mediante alusiones causales y al com- 
portamiento del sonido (cristalitos, fragmentaciön, granulaciön, 
pulverizaciön, ruptura, cascada...). 


A modo de ejemplo, el siguiente fragmento textual corresponde 
al comentario posterior a la primera audiciön de un informante 
situado en un enfoque taxonömico: 


[B7.1? audiciön. IE] «Han aparecido 4 elementos sonoros si- 
milares [en el informe original ilustra este elemento con un pe- 
queno grafismo en espiral] dentro de un juego con panorämi- 
cas...; aparece un elemento contrastante como fondo y de forma 
creciente sobre el cual se presentan tres elementos similares a 
los primeros [incluye el mismo grafismo anterior], con mayor 
intensidad los ültimos, los cuales nos conducen a un proceso 
final que se caracteriza por una especie de “pulverizaciön” de 
elementos muy breves». 


Tambien resultan frecuentes entre los oyentes instalados en esta 
perspectiva los comentarios de tipo estructural o formal; de he- 
cho, la propia identificaciön de los elementos suele contener un 
intento de “explicaciön” global que los interrelacione, aunque 
no siempre se encuentra una lögica de conjunto en la que en- 
cajarlos. En realidad la estructura se comporta como un marco 
que situa, particulariza y articula en el tiempo y el espacio los 
elementos detectados. En este fragmento los oyentes observan 
un fuerte contraste entre los elementos que se presentan y tam- 
bien una tensiön progresiva, motivada por la reiteraciön del pri- 
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mer elemento y por el crecimiento dinämico del segundo, lo 
cual confiere al tercer elemento una doble funciön de climax 
y de fragmentaciön o pulverizaciön de la tensiön o la energfa 
acumulada. 


Exponemos a continuaciön una transcripciön gräfica de este 
fragmento" en la que tratamos de mostrar los elementos y uni- 
dades senalados por los oyentes desde un enfoque taxonömico. 


2 Acousmographe Application - [Points de fuite editado.aco] 
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Varios informantes han dispuesto su escucha desde un enfoque 
figurativizador; en este caso, la impresiön de la müsica es tra- 
ducida por el oyente en terminos de imägenes. La audiciön le 
despierta, le evoca un ambiente o un entorno, que puede admi- 
tir distintos grados de concreciön, en el que puede desarrollarse 
una acciön e incluso adquirir un caräcter de verdadero relato. 


Destacamos algunos fragmentos del testimonio de gamma 4. 


[y4. 12 audiciön] «Los sonidos del principio eran unos sonidos 
brillantes, claramente brillantes... La imagen era de pülsares del 
espacio, como nebulosas que salfan... pero de colores blancos». 


«Ienian un movimiento lineal, no eran estäticos y se perdian de 
una manera afılada». 


[y4. 1 audiciön] «Luego ha venido una nave, una gran nave, 
que iba pasando a trav&s de estos pülsares, de estos lugares; de 
hecho era una nave tan grande que no he llegado a ver la nave 
entera, he visto sölo un trozo de nave que iba pasando...». 


[22 audiciön] «La nave la sigo viendo, totalmente oscura, ne- 
gra, con metal gastado, negro, de pelicula de los anos 80. Tenia 
la misma forma que los pülsares: la punta afılada, luego se iba 
haciendo grande en triangulo y luego se perdia en un juego de 
formas... Se veia la punta, era como un iceberg, pero [no se veia] 
todo lo demäs. Yo se que habia mäs nave pero no llegaba a ver 


el final». 


[y4. 1% audiciön] «...justo de uno de esos pülsar ha salido una 
nave, una nave mäs pequena, y, de repente ;toda la imagen sc ha 
pixelado! Ha sido como si la estela de esa nave hubiera pixelado 
toda la imagen: los puülsares, la nave grande... y, claro, se ha des- 
hecho de repente y ese ha sido el final». 


La audiciön del fragmento provoca en este oyente la construc- 
ciön de un espacio en donde situa los diferentes elementos y la 
acciön que se desarrolla entre ellos. Su descripciön es absoluta- 
mente concreta, precisa, llena de detalles; una autentica “pelicu- 
la” proyectada por su imaginario a partir del fragmento sonoro 
escuchado que en cada nueva audiciön se aviva de manera mäs 
pormenorizada y con una mayor precisiön. 

En su narraciön —expresada verbalmente- la apariciön de los 
diferentes elementos coincide exactamente con las unidades des- 
critas en la escucha taxonömica. 
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“Los pulsares” tienen un paralelismo con el primer elemento 
“de presencia metälica” que aparecia seis veces en la descripciön 
taxonömica. “La nave grande” aparece justamente en el mismo 
momento que el segundo elemento: el sonido grave que actuaba 
como fondo. “La nave pequena” se sitüa en un puente 0 nexo 
indicado alli. Por ultimo, el desenlace de su narraciön contiene 
tambien dos momentos que concuerdan exactamente con los 
indicados en la fragmentaciön final de la escucha taxonömica. 


Sin embargo, queremos precisar que el hecho de que se mani- 
fieste sobre elementos sonoros que coinciden con los descritos 
taxonömicamente no quiere decir que perciba lo mismo y que 
sölo lo exprese de manera distinta. El oyente “figurativizador” 
adopta en este sentido una conducta de escucha que otorga una 
funciön a los distintos elementos -integrändolos en un ambien- 
te, un entorno o una situaciön en donde eventualmente puede 
desarrollarse una acciön— que es producto de una construcciön 
perceptiva propia, basada en unos rasgos de los objetos que pro- 
bablemente no son los mismos rasgos subrayados en el enfoque 
taxonömico, 0, si lo son, alimentan una postura perceptiva cla- 
ramente diferente. 


Un tercer tipo o estrategia de escucha encontrada ha sido la es- 
cucha empätica. En este caso la escucha estä dominada por la 
experimentaciön de sensaciones recibidas por el oyente durante 
el transcurso de la audiciön; unas sensaciones provocadas por la 
impresiön interior que le produce el propio sonido. Se trata de 
efectos sentidos en primera persona, por lo general vivenciados 
de manera vivida y profunda y, por ello, no siempre fäciles de 
compartir y de expresar a trav&s del vehiculo lingüistico. 


En la mayoria de las informaciones recogidas, las sensaciones 
podrian aglutinarse en torno a tres momentos con relaciön a la 
müsica; podemos encontrar un paralelismo bastante claro entre 
estas zonas y los elementos o unidades descritos en la escucha 
taxonömica, no obstante, su ubicaciön resulta aqui mäs inesta- 
ble, sus limites mäs borrosos. 

En algün oyente resulta resenable el grado de inmersiön y la 
expresiön de algo realmente sentido. Asi comenta gamma 5 en 
su informe escrito, la escucha del primer elemento: 


[y5. IE. 1% audiciön] «He pinchado el play y he corrido veloz- 
mente hacia mi sillön de escucha... pero la primera punalada me 
ha pillado por el camino. 

‘Yo que esperaba un largo silencio provocador de proyecciones... 


He sido alcanzada por el metälico rasgado del espacio, por el 


timbre afılado y fulminante de las primeras ondas sonoras! 

Pero he llegado a caer sentada y aplastada por el impacto... antes 
de la segunda lanzada... Y asi me han ido llegando las sucesivas 
"tajadas”... 


Me imaginaba que eran como si una espada mägica, potente y 
enorme recorriera el espacio, desde mi izda. a mi dcha. partien- 
do el espacio en dos, horizontalmente... 


Las pasadas eran fulminantes. Certeras y räpidas. Viajaban a alta 
velocidad desde mi ızda. a mı dcha. Yo estaba literalmente caida 
en el sillön “sin levantar cabeza”... 


‚Era impactante... Paralizaba cualquier deseo de sentarse 
mejor!». 





La escucha empätica puede tambien adquirir una dimensiön 
narrativa. En ella el sujeto se encuentra inmerso en un mundo 
creado en su imaginaciön en el que todas las sensaciones que ex- 
perimenta se articulan y toman forma alrededor de un discurso 
narrativo. Los distintos eventos que conforman el flujo sonoro 
son recibidos por el oyente como sensaciones que despiertan en 
el imägenes y vivencias que “realmente siente” y que, interrela- 
cionadas en un determinado contexto, adquieren el caräcter de 
un relato aut@nticamente vivenciado. Extraemos algunos frag- 
mentos textuales del testimonio de gamma 7, en donde pode- 
mos distinguir tambien tres momentos: 


Primer momento.- 


[Y7. E. 1% audiciön] «Cuando he oido la primera parte del frag- 


mento me he sentido exactamente como un robot que estaba 
en Marte andando por el planeta rojo. Me podria sentir alli, me 


podia sentir robot». 


[22 audiciön] «Ahora he sentido mäs. En las primeras pulsiones 
he sentido como fogonazos de luz roja y, segün miraba siendo 
robot, esos fogonazos me asustaban porque era una luz diferen- 
te, ala que no estaba yo acostumbrado». 


Segundo momento.- 


[Y7. 2% audiciön] «... luego he sentido cömo ya he bajado [de la 
nave] y he empezado el paseo espacial». 


Tercer momento.- 


[Y7. 2% audiciön] «He oido el viento y, justamente cuando es- 
taba viendo ese amanecer rojo en Marte..., me han llegado las 


ördenes de la Tierra y me han disturbado». 


Para concluir, consideramos que los tres enfoques o conductas 
de escucha descritos no son sölo maneras distintas de denomi- 
nar y organizar un material sonoro dado. No es que se perciba lo 
mismo y se le designe de forma diferente. Cada enfoque -y en 
realidad, cada percepciön individual, aunque aqui hayamos tra- 
tado de configurar categorias que puedan agruparlas- comporta 
una selecciön particular de rasgos de entre los innumerables que 
el material sonoro encierra potencialmente; y por ello, aunque 
el fragmento musical en cuanto senal fisica dada a percibir sea el 
mismo para todos, el contenido de lo percibido y su articulaciön 
es diferente. Cada estrategia perceptiva pone en juego dimen- 
siones cognitivas, afectivas, emocionales, motrices, expectativas 
y experiencias, cuya gestiön y coordinaciön por parte del sujeto 
constituye el nücleo en el que se asientan los diferentes enfoques 
o conductas de escucha expresadas. 


Las ciencias avanzan acumulando conocimiento y esta acumu- 
laciön consiste en un lento proceso de confirmaciön o modifi- 
caciön gradual de las teorias que sirven como premisas generales 
en el esquema explicativo. 


En este sentido y en relaciön a esta linea de investigaciön, bien 
desde la esfera cualitativa —cuestionando y/o confirmando las 
categorias apuntadas en condiciones distintas a las ya investiga- 
das-, bien desde el ämbito cuantitativo —formulando hipötesis a 
verificar posteriormente-, las puertas quedan abiertas. 
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Notes 


(1) No debemos olvidar que, junto al nivel posetico y el nivel este- 
s2co, Nattiez coloca el nivel neutro; son las tres instancias que de- 
finen el modo de existencia del hecho musical para este autor. 


(2) Francois DELALANDE, “Le bipöle objet/conduites. RE- 
flexions sur l’objectif de la semiologie musicale”, Etudes Litterai- 


res, vol. 21, n° 3, 1989, pp. 141-155. 


(3) Jean-Jacques NATTIEZ Musicologie generale et semiologie, 
«Musique/Passe/Presenw, Paris: Christian Bourgeois, 1987, p. 
178. 


(4) DELALANDE, «Lanalyse musical, discipline experimenta- 
let», Analyse Musicale, n° 23, 2° trim., 1991, pp. 11-20 


(5) Fernando CONDE, “Procesos e instancias de reducciön/for- 
malizacıön de la multidimensio-nalidad de lo real”, en DELGA- 
DO, J.M. y GUTIERREZ, J. (eds.), Metodos y tecnicas cualitati- 
vas de investigaciön en Ciencias Sociales, Madrid: Sintesis, 1995, 


pp- 97-119 

(6) Xavier COLLER, Estudio de casos, «Cuadernos metodolö- 
gicos», Madrid: Centro de Investigaciones Sociolögicas (CIS), 
2000, p. 20 

(7) Francis DHOMONT, Cicle de lerrance [CD], Canada, Em- 
preintes DIGITALes, IMED 9607 

(8) Michel REDOLEFI, Appel dair [CD], France, INA-GRM & 
CIRM, 1993, Distribution Musidisc. INA C 2005. MU 750 
(9) Regis RENOUARD LARIVIERE, Futaie. Tehernoziom 
[CD], France, INA-GRM, 2000, INA e 5008 275 732 





(10) B. GLASER and A. STRAUSS, The discovery of Grounded 
Theory: Strategies for Qualitative Research, Chicago: Aldine Pu- 
blishing, 1967 


(11) Pierre PAILLE, “Tanalyse par theorisation ancr&e”, Cahiers 
de recherche sociologigue, n° 23, 1994, pp. 147-181 


(12) Es el criterio de validaciön por saturaciön expuesto por A. 
MUCHIELLI (bajo la direcciön de), Diccionario de metodos 
cualitativos en ciencias humanas y sociales, Madrid: Sintesis, 2001 
(trad. del original: J.M. y P. Marinas, Dictionaire des methodes 
qualitatives en sciencies humaines et sociales, Paris: Armand Colin, 


1986), pp. 273-274. 


Delalande prefiere hablar en este sentido del concepto de con- 
vergencia, tomado del ambito matemätico, y que expresa cömo a 
medida que se amplia la muestra la apariciön de nuevos puntos 
de vista se convierte en algo mäs excepcional. 


(13) DELALANDE, «La terrasse des audiences du clair de lune: 
essai d’analyse esthesique», Analyse Musicale, n° 16, 3° trim., 


1989, pp. 75-84 
(14) DELALANDE, “Music analysis and reception behaviours: 


Sommeilby P. Henry», Journal of new music research, vol. 27, n® 
1-2, 1998, pp. 13-66 («Analyse Musicale et Conduites de R£- 
ception: «Sommeil» de Pierre Henry», inedito en Bibliotheque 


de Recherche du G.R.M. Paris) 


(15) El Acousmographe es un programa informätico desarrollado 
en el INA-GRM de Paris para la escucha y el anälisis gräfico 
de un archivo sonoro. El programa realiza un analisis espectral 
del sonido -sonograma- y dispone de herramientas para la rea- 
lizaciön de transcripciones gräficas, prestaciön de gran utilidad 
desde el punto de vista analitico. 
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UN PEU DE TOUT ENTRE L’ANALYSE, 
L’ECOUTE ET LA COMPOSITION 


Rodolfo Caesar 


Les questions liees A l’analyse ne me laisseront pas exclure l’etude 
de la production m&me de la chose que l’on analyse ! Il ne suf- 
firait pas simplement de decrire mon experience quand je prete 
une attention acoustique A la musique acousmatique, specia- 
lement & celle que je compose - deja cet effort de description 
n’etant pas simple du tout ! Il faut aussi expliquer en detail tout 
ce que j ecoute, mais aussi ce que je fais ou ce qui se passe dans 
- et autour - de moi, parce que tout va avec tout, tout se me£- 
lange, tout tourbillonne et traverse tout. J’Ecoute, bien sür, et 
de temps en temps j’analyse (le second verbe &tant plus attentif, 
ou plutöt professionnel’) ce qu'il m’est possible d’analyser. La 
musique que je compose, par exemple, et d’autres aussi, surtout 
- et peut-Etre principalement - parce que je l’enseigne. Puisque 
je la compose, je dois penser A ce que je fais dans l’espace du 
‘comment je fais, et ainsi janalyse encore les proce&d&s, et les 
images acoustiques, visuelles, tactiles, gestuelles, et oui !, !’am- 
biance de travail, hard-software, Etats d’esprit, voilä: c’est un 
long parcours. Je commencerai donc par le noyau personnel, 
la table de travail, !ordinateur, ma chaise, ma t£te, etc. et par 
essayer d’arriver A l’&coute analytique - en classe et en concert 
— pour finir dans une impasse : l’&coute “laique” n’est pas si loin 
de l’Ecoute « avertie », et cette derniere a tendance A monter un 
cercle vicieux. 


Lors de mon travail A lordinateur, passionnant pour moi 
quelquefois (mais tres rarement), il m’est dejä arrive de trouver 
beaucoup plus de plaisir a programmer (des algorithmes pour 
des filtrages compliqueds avec Csound, et des patch max, par 
exemple), qu’avec l’Ecoute des sons ainsi produits. Serais-je 
en train de quitter la composition acousmatique pour devenir 
« computer-music composer »? Pourquoi en parler? Parce 
quiil ne faut pas oublier de prendre le tout en consideration 
analytique : finalement tout se melangera, tout s’&coutera... 


Cette fenetre devant mes yeux - le fait qu’elle reste toujours 
ouverte m&me quand je travaille, reduit-elle mon attention 
acousmatique ? (Il y a longtemps que je refuse de m’enfermer 
dans un studio Electroacoustique. Au lieu du silence dans le- 
quel j’avais l’habitude de m’arr&ter de temps en temps pour une 
pause-cafe/cigarette et Ecoute, je regarde un paysage). Est-ce 
que, ce faisant, je quitte P’ambiance « silence = purete » qui est le 
fondement de la musique Electroacoustique ? (mes prises de son 
aussi : elles n’isolent plus les voitures, les oiseaux, surtout pas ces 
chiens du voisinage). Est-ce que l’introduction des algorithmes, 
de la vue et des sons exterieurs me pousse A une attitude moins 
regl&e par les Etalons de la « primaute de l’Ecoute » ? Est-ce que 
ces differences seraient A observer dans une analyse acousmati- 
que de mes pieces plus recentes ? Il me semble que ga aussi, c’est 
du materiel pour l!’Ecoute, donc pour l’analyse. Est-ce que la 
composition analogique (faite la plupart du temps debout entre 


les magnetos, synthes, etc.) me forgait A des decisions plus ra- 
pides que ne me le permet l’attitude plus reflexive stimulee par 
cette chaise « presidentielle » ot je m’assieds ? 


Lanalyse et la critique des arts multime&dias (le the£ätre, le cin&- 
ma, la vid&o, ’animation, l’installation, etc.) traversent plusieurs 
domaines de la connaissance. Surtout le cinema qui demande 
toute une ampleur d’esprit de la part des analystes : de la litte- 
rature A la technique d’edition, de la structure du scenario A la 
connaissance des &quipements utilisdes, des techniques du son, 
etc., c'est la multiplicit€ de tous ces domaines, ces convergences 
(textes / sons / lumieres / couleurs / etc.), avec les images de m£- 
moire, historiques, ou de l’imagination. Mais la musique, A un 
moment donne ce n’etait pas pareil : avant les anndes cinquante, 
elle sarr&tait avant m&me d’arriver A son seul v£ritable porteur, 
le son. Il nous a fallu la musique concr£te et Pierre Schaeffer 
pour commencer & parler de ce sujet. Jusque-lä, les analyses de 
musique cherchaient toujours A delimiter leurs approches & la 
discussion d’un « specifigquement musical », des rapports intra- 
musique, extra-son. 


Lanalyse dans la musique &lectroacoustique, c’est d’abord un 
probleme qui n’est pas forc&ment separe de l’analyse des autres 
musiques. La musicologie « syst@matique » acad&mique ne nous 
apprend pas vraiment & Ecouter, plutöt elle nous propose une 
facon d’ecouter qui permet des Echanges d’une certaine con- 
naissance musicale. Il y a beaucoup de gens qui reflechissent ä 
propos de l’ampleur de cette experience. Un musicologue schen- 
kerien comme Nicholas Cook admet la grande distance entre 
une musique « &coutde musicalement » et une musique « &cou- 
tee musicologiquement » : « listening to music for the purpose 
of establishing facts or formulating theories and listening to it 
for purposes of direct aesthetic gratification are two essentially 
different things »'. Lui-m&me, en situation d’ecoute en concert, 
evite de se laisser guider par son travail. C’est un fait connu et 
courant que l’analyse musicale soccupe volontiers que de ce qui 
lui est « propre » A analyser, c’est-a-dire d’une musique notee 
avec des signes graphiques, un mat£riel de recherche qui main- 
tient statut d’objet justement parce quil est reifiable, « chosifie » 
par sa nature (on sen doute !) traductrice et/ou representative. 
Le signe graphique est le vehicule le plus propice pour baser 
l’etablissement d’un me&canisme de reinjection entre sujet cher- 
cheur et objet recherche. La consecration de ce signe graphique 
apporte un depouillement A la musique (de ses 'extra-musicaux’) 
coincidant avec la fondation de la discipline qui soumet cette 
musique A l’analyse (et qui tout en parlant d’elle la soutient par 
consequence) — devenant ainsi et & la fois soutenue par elle. On 
sait bien comment rebondit la musique &lectroacoustique — dE- 
pourvue de ces signes dits « abstraits » par Schaeffer — quand 
elle pretend une reconnaissance comparable & celle justifide par 
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la musicologie (instrumentale) syst&matique. Il ya des compo- 
siteurs comme Michel Chion pour qui ce qui est riche (dans la 
musique Electroacoustique) c’est justement sa difhculte A se lais- 
ser refaire* (c’est-A-dire, j elabore : re-composde apres une &tape 
necessaire d’analyse). S’il y avait des spectalistes Electroacousti- 
ciens qui pensaient autrement : une vraie science musicale pour- 
rait naitre, aidde par les sciences de linformation. Il est, plus 
que jamais, A craindre qu’un me&canisme trop dur ne reclame de 
la place dans la musique acousmatique, modele par le disposi- 
tif encore tr&s particulier A la musicologie « instrumentale » : le 
modele du va-et-vient de la r&injection narcissique. 


La discipline de l’analyse, telle qu’on la connait aujourd’hui, est 
nee A peu pres en m&me temps que la notion d’autonomie de 
la musique, vers la deuxieme moitie du XIXe siecle. Hanslick 
nous rassurait avec son id&ologie de la « purete » des oeuvres qui 
devraient desormais &tre entendues et comprises uniquement A 
partir et de ses m&canismes internes, ses notes et rapports entre 
elles, ses enjeux formels, et son contenu mixed en forme - que 
l’on voit encore A la mode au temps de « l’Ecriture ».° Presque 
simultan&ment mais bien sür compl&mentairement, des cher- 
cheurs comme Schenker proposaient des methodes pour arriver 
au noyau de ces mecanismes. Arnold Wittal, un autre musico- 
logue contemporain pre&occupe de la necessitE d’une nouvelle 
approche ä la musicologie, commente : « The practice of in- 
terpretative musicology serves to complement the exercise of 
'sstructural hearing which, according to Dahlhaus, 'meant im- 
mersing oneself in the internal workings of a piece as though 
nothing else in the world existed ». Ce monde de me&canismes 
internes menant A une idealisation, une metaphysique de la mu- 
sique. C’est toujours Wittal : « In its original form, it was ac- 
companied by a metaphysic and religion of art. » Et aussi que: 
« musicological writing, on occasion, has been concerned solely 
with music’s ‘internal workings‘, as if nothing else in the world 
existed’ — except the particular, culturally-determined theories 


of music employed by the writer. »* 


Comme on l’a souvent deja dit et on le sait bien : une musi- 
que bien notee et ‘Ecrite’ (et sürement composee selon quelques 
complexites justifiables d’un effort analytique), se garantit plus 
de chances de devenir objet d’etude qu’une piece de musique 
acousmatique ou radiophonique. La visee analytique, modelde 
selon les sciences naturelles du XIXe siecle isolait ses objets de 
recherche d’un « reste » trop encombrant. Il ne fallait pas seule- 
ment que ce modele soit bien isol& du reste, mais aussi qu’il soit 
construit sur des rapports clairs. Pour que cet objet d’etudes soit 
dessinable - bien « structure » et assurd — rien de mieux que de le 
soumettre A des rapports mesurables d’intervalles, durdes, etc., 
evitant ainsi des complications par introductions de mots, ima- 
ges, expressions, gestes, references, ces multiples etcetera finale- 
ment expedies. Bref: c’est d’une necessite « scientifique » que 
sest cr&& et se maintient aujourd’hui cet objet parfait d’Etudes. 
Rien d’etonnant A ce que la musique preferde des musicologues 
se concentre sur les pre-modernes (ou post-romantiques) et mo- 
dernes 'instrumentaux’. (Iout cela, a te ressenti et a sürement 
nourri une des motivations les plus radicales de la composition 
concrete, de la musique &lectroacoustique, de l’acousmatique : 
le parti pris de l’Ecoute). 


Il ya donc, selon Wittal, dans le monde entourant cette musi- 
que autonome une atmosph£re qui m&lange un positivisme avec 
une mystique de l’ascese. Une musique isol&e de toutes cho- 





ses — coup&e de ses fonctions historiques et sociales — mais qui 
reussit neanmoins A retrouver une nouvelle fonction - pas du 
tout identifiee A celle des musiques 'non-autonomes (lopera, la 
musique pour la danse, le ballet, la messe, etc.). La legitimite de 
cette musique 'non-fonctionnelle’, on la retrouvera dans la salle 
de concert m&me — l’espace celebr& ol des « musiques de meca- 
nismes » se laissent exposer ä des auditeurs avertis, pour qu'ils 
puissent l’Ecouter de leurs oreilles exerc&es, polies, enfın edu- 
quees. Un projet signe Platon, ce qui n’empe£che jamais qu’on 
puisse toujours se demander si ce temps est vraiment passe. 


En discrete liene droite d’heritage de cette mecanique, on repe- 
5 8 q P 
rera une tendance dans la ligne du destin, impregne&e dans son 
ADN de la musique &electroacoustique. Evidemment, il y aura 
q q y 
de quoi discuter : je ne fais que qu’exprimer quelques doutes. 
q J que qu exp quelq 
Pour commencer, j aimerais suggerer qu’on puisse identifier des 
J 88 q P 
developpements A partir de l’exercice d’ecoute reduite propose 
PP P P 
par Schaeffer : un signe d’une d&puration sonore isolante des 
«extra», des references figuratives, comme la locomotive, la 
boite tournante, etc., qui a surpasse le simple röle d’un exer- 
cice. I n’y a aucune affırmation — dans le Iraite — proposant 
l’ecoute reduite comme une fin en soi, d’accord. Mais dans la 
pratique, elle a indeniablement eu lieu. La difference entre les 
etudes de 1948 et celles des dix ann&es suivantes (je me refere A 
celles de Schaeffer) ne laissait aucun doute : l’auteur avait choisi 
de dialoguer avec les ennemis de references « extra-musicales ». 
g 

S’il est vrai que !’on choisit toujours ses ennemis, et si ces choix 
denoncent une identification quelconque, alors Schaeffer avait 
quelque chose en commun avec ses rivaux, notamment avec 
Pierre Boulez. Serait-ce ’heritage partag€ du desir d’une mu- 
sique pure ? 


Le train est mort, vive le grain ! Evidemment sans l’ecoute re- 
duite et une morpho-typologie, je n’aurais Jjamais developp& un 
langage que j’aime bien utiliser pour decrire les sons. L’&coute 
reduite, c'est un exercice magique. Mais toutes les deux, a mon 
avis, servent en tant que d&marche d’une po£tique individuelle 
(partagee !). Le probleme de Schaeffer A son &poque, c’etait la 
generalisation et la pretendue communication universelle : ef- 
forts communs aux deux rivaux. Aujourd’hui personne n'ignore 
que la reduction ne sert pas A la construction d’une experience 
generale, et allant ainsi pour toutes les autres constructions ana- 
lytiques post-schaefferiennes. Pourtant on n’arr&te pas cette am- 
bition d’embrasser la totalite, de transformer une poetique locale 
en esthetique generale. Ambition d’ailleurs heritiere, elle aussi, 
des modeles scientifiques du XIXe siecle. En tant que theorie, la 
musique est bien en retard sur les autres domaines du savoir. 


Un fois le train disparu (ainsi que les contextes), on voit un 
nouveau «texte musical » isolE et un art sonore fait avec de 
nouveaux agents d’une « m&canique interne », plus sophistiques. 
Par le mot contexte, je comprends non seulement les references 
(reprises bienheureusement par Luc Ferrari !), mais aussi tous les 
autres domaines qui permettraient qu’une analyse de musique 
electroacoustique puisse tout inclure, m&me des notes aussi 
terre-A-terre que: « cela sonne un peu trop le PitchAccum », 
«encore la Publison (des anndes 80) », «on peut noter que le 
diam£tre du disque souple conformait la taille du sillon, forcant 
done ce rythme... ». Ce sont ces interventions du hardware/ 
software quwailleurs? j’avais signal&es comme £tant le resultat 
d’une force majeure sur la composition, ce qui nest pas A 
negliger dans le travail d’Ecoute, surtout quand elle se dresse 
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en critique. Les compositeurs se sentiraient trop pedants en 
exigeant de l’auditeur quiil identifie les proc£d&s technologiques 
utilises dans telle oeuvre. Les efforts post morpho-typologiques 
ne sont pas non plus mis en @vidence, semblant condamne&s A 
taire ce contexte, si critique si on examine les rapports culturels 
et &economiques entre centre et p£ripherie. Et ce n’est qu’un des 
innombrables contextes ! 


La musique Electroacoustique vue comme une musique qui est 
nee d’un desir de remettre l’art musical dans une arene moins 
hierarchisee par des rapports de force, on la verra, elle aussi, 
proposant sa Theorie, et dans une direction encore opposee A 
celle de la musicologie « instrumentale » qui, plus avancee, se 
trouve devant le besoin de se mettre en cause, se pr&tant main- 
tenant A une renovation radicale. Ayant vecu pendant la periode 
de l’apoth&ose de la musique Electroacoustique (anne&es 70), j’ai 
du mal & voir cette musique toute raide comme une discipline 
acad&mique, finie et aboutie comme le contrepoint. Tout & fait 
par hasard, aujourd’hui m&me, peu avant de fınir ces pages, j’ai 
regu un courriel d’un collegue qui me demandait « comment 
enseignait-t-on la composition Electroacoustique ». S’il valait la 
peine de demander aux &tudiants de fabriquer des sons « granu- 
leux », « complexes », aux attaques molles ou raides, etc. Il ya 
la deux choses : une, geniale, qui force les eleves & la lecture de 
cette partie du TIrait€. D’autre part, c'est un mauvais signe du 
temps : m&me loin de la part plus « normative » du Traite - celle 
ou Schaeffer &nonce ce qui est convenable ! - la morpho-typo- 
logie est souvent « interpret€e » comme une espece de norme. 
O’est bete, mais ga arrive! Ainsi voit-on naitre une musique 
electroacoustique pleine de ses assurances et de ses garanties de 
legitimite, des methodes impeccables de composition, des syste- 
mes generalises d’analyse (peut-Etre basees sur des theories co- 
gnitives, etc.). 


Sans aucun desir de renier un jeu si interessant de la connais- 
sance comme l’analyse, jai du mal & croire aux systemes deja 
proposes. Je ne compte pas parmi ceux qui croient A une essence 
irreductible de la musique Electroacoustique, A son impossibilite 
de se laisser analyser°. Je pense que la musique Electroacoustique 
est tres difficile A analyser, mais seulement un peu plus que n’im- 
porte quelle autre musique. La difficulte de l’electroacoustique 
est sur ce plan technologique. Si les theories decouragent cette 
analyse, elles renvoient la musique hors de sa mat£rialite, donc 
lidealisent. Si, par contre, on espere que l’auditeur puisse &tre 
capable de decoder Csound, c’est d’un id&al que ’on commence 
a parler. Voici donc ce que je crois Etre le dilemme de l’electroa- 
coustique : il faut se decider A une alienation partielle du public, 
et avoir l!’espoir en une education musicale planetaire. 


Mikhail Bakhtin propose que l’experience de la connaissance 
(artistique ou non) ne passe pas par l’isolement des domaines, 
mais plutöt par la dynamique qui se passe entre ces domaines, 
les textes sSentrecroisant en contextes: l’histoire, la condition 
psychique de l’observateur, etc’. Je desire conclure avec cet 
exemple de complexite analytique tirE non d’une piece acous- 
matique, mais d’une chanson d’un compositeur vivant pendant 
les anndes trente A Rio de Janeiro. 


Il suffit d’admettre lintromission des mots dans la musique, 
pour que la complexite se multiplie. Les images se m&langent. 
Les mots de la chanson de Noel Rosa, disent A peu pres ceci: 
« Quand le sifflement de l’usine textile vient blesser mon oreille, 





je me souviens de toi ». Je ne peux pas m’empe£cher de m’&mer- 
veiller devant tant de complexite. Lenchevetrement d’images, 
chacune portee par un de nos sens : la (suppos&e) bien-aimee est 
evoqude par une image tactile (blesser) - on ne sait si doulou- 
reuse ou pas - transposee A l’oreille, transposition qui, par con- 
tre, vient portee par l’image visuelle d’une usine textile, qui de 
sa part touche l’auteur-voix d’un son qui ne sonne pas, qui n'est 
pas necessairement jou& (par une flüte par exemple) A ce mo- 
ment de la musique, mais qui sonne dans le mot (apito) quand il 
est simplement dit. Limage du mot portde par une voix chantee 
masculine, qui, A d@pendre du chanteur... ... ga ne finira jamais ! 
La m&me description sert tres bien A deux versions. l’originale, et 
une version avec Tom Jobim qui sonne tout & fait autrement... 


Deja deroute par une samba, comment irai-je Etablir les limites 
entre une Ecoute musicale acousmatique et une &coute paysa- 
giste, une Ecoute de musique mixte, une Ecoute mystique, une 
ecoute de « rave-party », une &coute anime par la cannabis, etc. 
O’est comme disait Hoffmann cite par Schaeffer: « Le son habite 
partout ». Et de ce son je veux composer ma musique. Incapa- 
ble de me d&cider nettement entre P’Ecoute « laique » et l!’&coute 
«savante » que Cook cita avant, je crois que mon travail m’a 
fait mixer les deux attitudes, ne sachant pas &valuer le nombre 
de « gratification » perdu en route, comment ma specialisation 
ma « deforme& » professionnellement l’Ecoute, etc. Je dirai qu’en 
concert, je tends A &tre moins analytique qu'en classe... Lanalyse 
de la musique Electroacoustique ? Je suis probablement un peu 
plus pr&pare A la pratiquer qu’un novice, mais mes mots et les 
siens (ou m&me son silence) seront en fin de compte &quidis- 
tants par rapport A ce qui vraiment constitue l’experience mu- 
sicale. Les morphotypologies, les techno-critiques, les mises-en- 
place-dans-l'histoire, toutes sont encore parties, particules des 
musiques. 


Rio de Janeiro, 2005 


Notes 


(1) Nicholas COOK in Music, Imagination & Culture, Oxford 
University Press, 1990. 


(2) « ...plus une oeuvre de sons fixes serait difhicile A reconstituer, 
plus elle a de chances d’avoir atteint son propos. » Michel 
CHION, Lart des sons fixe, ou la musique concretement. 
Metamkine, 1991 


(3) En plein 2005, qui veux encore faire la defense de ce mot ?! 


(4) Arnold WITTAL « Autonomy/Heteronomy: the contexts 
of musicology », in Nicholas Cook, Mark Everist ed. Rethinking 
Music, Oxford University Press, 1999. 


(5) Rodolfo CAESAR, The composition of electroacoustic music, 
these, University of East Anglia, 1992. 


(6) Mais j avoue que c’£tait une parmi plusieurs de mes croyan- 
ces de jeunesse. 


(7) Jaimerais sugg£rer la lecture d’un texte dans lequel l’auteur 
analyse un morceau d’une cassette sans savoir qu'il s’agissait non 
d’une musique mais d’un enregistrement efface. “Rapt in atten- 
tion: Drugs and Sound”, Douglas Kahn, Fourth Annual Activa- 
ting the Medium Festival, 2001. http://www.23five.org/kahn. 
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CE QU’A VU LE VENT D’EST (D’APRES DEBUSSy) 


BY ANNETTE VANDE GORNE: COMPOSITIONAL STRATEGIES 


A BRIDGE WITH THE PAST IN THE ACOUSMATIC FIELD 


LienAnalyse2011.indd 48 


Interview and English text by Elizabeth Anderson 


The compositional strategies for the acousmatic work, Ce qua vu le vent d’Est, 
evolved from three different sources that shared one central theme: the form of 
the wave. The waveform is a universal archetype. Its shape is one of the driving 
forces in nature, and many representations of it can be found in human behaviour 
andart. Although one can easily associate the waveform with the movement of the 
sea as an example of the shape on an environmental level, the wave phenomenon 
in the form of a sandstorm was the inspirational starting point for the work as it 
influenced the structure and choice of materials. 


This theme was also influenced by the culture of the Middle East and, in particu- 
lar, by Iraq, cradle of ancient civilisation and witness to many subsequent waves of 
foreign attempts at colonisation. The two Gulf Wars, Desert Storm, in 1991, and 
the Iraq War, which in the spring of 2003 coincided with the period of composi- 
tion, added to this sentiment. 


The music of Debussy was a third stimulus for Ce qua vu le vent d’Est. Four of 
Debussy’s works were contemplated, the ballet Jeux, the opera Pelleas et Melisande, 
the third movement from La Mer: Dialogue du vent et de la mer, and the piano 
prelude Ce qua vu le vent doouest. The works, Pelleas et Melisande and Ce qua 
vu le vent d’ouest, and the movement Dialogue du vent et de la mer were each 
examined in detail. However, a non-traditional approach was implemented that 
bypassed melody and harmony in favour of investigating morphology, movement, 
« montage », repetition, contrast, amplification, transition and the principle 
of interruption all of which are inherent in Debussy’s music and which later 
developed into compositional techniques for acousmatic art. 


During the examination of the works, it was discovered that Debussy hastily ad- 
ded additional orchestral excerpts to Pelleas et Melisande after having composed 
it. By virtue of the alacrity with which they were composed, these sections de- 
monstrate a very distilled Debussian style, replete with « signatures » notably the 
manner in which he created contrast, amplification, tension/relaxation, repetition 
and transition as well as waveforms from small motivic cells. 


Ce qua vu le vent d’Est is composed with these same strategies. The concept of the 
repeated waveform, as found in Dialogue du vent et de la mer and Ce qu‘a vu le vent 
d’ouest, is applied to the sound material of Ce qua vu le vent d’Est which counts, 
among its initial sound material, the recordings of the music. The duration of Ce 
qua vu le vent d’Est, 8°, equals that of Dialogue du vent et de la mer. 

However, the orchestral movement was reworked with digital techniques so that 
the moments of tension were further compressed and the moments of relaxation 
were further dilated. The piano prelude, Ce qua vu le vent d’ouest , 2'30”, was dila- 
ted, with respect to its internal proportions, to the dimensions of Dialogue du vent 
et de la mer. T’he discourse of the acousmatic work, Ce qua vu le vent d’Est, centres 
on the dialog between the two works of Debussy, a discourse that is highlighted 
by the insertion of contrasting granular material. 
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1. The choice of the form for the acousmatic work, Ce qua vu 
le vent d’Est was influenced by the first war in the Gulf in 1991: 
"Desert Storm’. The image of the storm in the desert, and the 
waves inherent to it was fundamental in the creation of the 
structure of the piece as well as the material for it. This type of 
thinking is typical of the acousmatic approach: a mental image 
lies behind every compositional choice. 


2. The form was also influenced by the culture of the Middle 
East and, in particular, by Iraq, cradle of ancient civilisation and 
witness to many subsequent waves of foreign attempts at colo- 
nisation. Ihe two Gulf Wars, Desert Storm, in 1991, and the 
Iraq War, which in the spring of 2003 coincided with the period 
of composition, added to this sentiment. The choice of title, Ce 
qua vu le vent d’Est, is an homage to Iraq, to the East. 


3. The music of Debussy was a third stimulus for Ce qua vu le 
vent d’Est. In his research on timbre and his efforts to liberate 
music from formal conventions Debussy envisaged numerous 
solutions. These include proportional structures based on the 
golden mean, found in Za Mer, and the cinematographic form 
found in Jeux. His music often contains motives in which undu- 
lating fragments transform themselves progressively into a scalar 
theme that is, itself, broken at the summit. One can see, by 
Debussy’s interest in new formal structures and his sensitivity 
to morphology that his approach to instrumental composition 
has points in common with acousmatic composition. The first 
step in the compositional process for Ce qua vu le vent d’Est 
was, therefore, to analyse several works by Claude Debussy. The 
choice of the four works that were analysed was thus also based 
on the image of the wave and the storm. These included: 


- The third movement of Za Mer : Dialogue du vent et de 
la mer. 

- The ballet Jeux. 

- The opera Pelleas et Melisande. 

- The piano prelude Ce qua vu le vent d’ouest. 


4. In lieu of making a traditional analysis (based on harmony 
and melody) of these four works Annette Vande Gorne was 
much more interested in examining the following areas: 


a. Morphology 
b. Movement 

c. Montage 

d. Repetition 

e. Contrast 

f. Amplification 
g. Interruptions 
h. Transitions 


5. She observed, additionally in Pelleas et Melisande, that 
Debussy very quickly added additional orchestral excerpts to 
the work after having composed it. By virtue of the speed with 
which they were composed, these sections demonstrate a very 
distilled Debussian style, which consists of “signatures” notably 
the personalised manner in which Debussy created contrast, 
amplification, tension/relaxation, repetition and transition as 
well as waveforms from small motivic cells. 


6. Debussy’s signatures are explained below: 

a. Contrasts: 

Examples of this technique include: 

- Abrupt tempo changes: (without preparatory acceleration or 





deceleration). 

- Sudden dynamic changes. 

- Interruptions: these often appear suddenly and brutally in 
the form of sustained sounds which arrest the (temporal) mo- 
vement. 

- Contrasts in texture: either via a figure (melodic movement in 
one instrument) in the foreground superposed on a background 


that is immobile (and is often high-pitched). 


- Contrasts of timbres: "These contrasts take place while a cell 
is repeated. The orchestration is changed while the material is 
reiterated. 

- A set of contrasts (register and amplitude) : In Dialogue du vent 
et de la mer contrasts in register and amplitude occur together 
in the following section. It consists of three elements, element A 
which is performed at forte in the medium register, a silence 
and then element B in the lower register at mezzo forte. This is 
followed by the presentation of element A, which is performed 
at mezzo forte in the lower register, and element B which appears 
immediately afterward (without the silence) at forte in the me- 
dium register. 


b. Amplification: 

Examples of this technique include: 

- Timbral amplification: This is done via the successive overlay 
of different timbres (mixing). 

- Amplification using the morphological concept (well known 
in music which is fixed on a supportive medium) of the ‘rever- 
sed sound’. In instrumental music this translates into a climax 
that is very spectrally rich. 

- Amplification of the timbre and the mass towards the upper re- 
gister that occurs as the tempo is increased. This concept is very 
similar to the increase in speed of a recorded sound. The pitch 
of the recorded material is elevated as the speed is increased. 

- It is also possible to find examples of de-amplification‘, a thin- 
ning out of the mass and a reduction in the speed of the music. 
- Amplification by the repetition of waves on a larger and larger 
scale: 


One can find many types of amplification embedded in the 
above example: 


- Amplification towards a thicker mass. 

- Amplification towards an accelerated tempo. 
- Amplification towards the upper register. 

c. Iension / Relaxation: 

Examples of this technique include: 


- Augmentation of tension in the music of Debussy often takes 
place through an evolution towards very bright, spectrally rich 
timbres (which include the use of brass instruments, the high 
register and the inharmonic sounds of certain percussion ins- 
truments). 

- Tension in Debussy’s music is always manifested in a dynamic 
(progressive) fashion. He either moves toward it or away from it. 
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- An example of a tension-creating method can be found in the 
piano prelude Ce qua vu le vent d’ouest, where the wave-like 
movement is repeated at a faster tempo. 

- Augmentation of tension is also apparent, in Ce qua vu le vent 
d’ouest by the way Debussy uses loud clusters in the low register. 
These are very marked and sound like blows. The tension is 
created by way of the very loud tremolos that simultaneously 
appear in the high register. In order to create detente’ (relaxa- 
tion) with the same material, Debussy inverts the relationship. 
The clusters appear in the medium range. They are played at 
mezzo forte and the tremolos appear in the bass. 

- Conversely, an example of a diminution of tension can be 
found in the presentation of a melody that appears in a limited 
and spectrally thin tessitura, and is stable (it contains no large 
leaps and does not change registers). 

-All of Debussy’s music is very oriented to the Western concept 
of tension/relaxation. 


d. Repetition: 


Examples of this technique include: 


- Debussy frequently uses repetition. An example is a short mo- 
tivic cell that is repeated several times but is not transposed. It 
is interesting to note that the (forward moving) motion stops 
when another event is substituted for the repeated one. 

AAAA B (or) AAAA C 


- Repetitions most often occur by groups of two. 


1.e. 


- The repetition is also a factor in the creation of tension, howe- 
ver tension is manifested here through the insisting nature of 
the repetition. The repetition of events also prepares (the liste- 
ner) for the arrıval of a different event. 


- In Dialogue du vent et de la mer the motivic cell does not chan- 
ge when it is repeated however the orchestration changes. 


- In the idea of repetition, there is always the idea of a reprise. 
Sometimes the reprise occurs at a different tempo (faster or 
slower). Sometimes the reprise occurs at the same tempo but it 
is overlaid on a background element that has a different tempo 
and that develops independently of the repetitive cell. 


e. Iransitions: 


Examples of this technique include: 

- Transitions in Debussy’s music often appear in the form of 
the repetition of a motivic cell followed by successive transpo- 
sitions of the cell. This activity is bound together by an every 
increasing tempo. 

The repetition of the cell is always accomplished in multiples 
of two or of four. 


- A second principle of transition is the ‘fondu enchaine’, the 
cross-fading of timbres. Material is repeated in the same regis- 
ter but with different instruments, thus creating a cross-fade of 
timbres. 

- Another concept of transition is the repetition of a motivic 
cell in the lower register which is followed by an ‘Echappee’, 
(iterally an escaped tone) that is a short, fleeting sound event 
in a higher register that directs the listener’s attention towards 
a new section. 


7. Annette Vande Gorne used Debussy’s compositional techni- 
ques when she created the acousmatic work Ce qua vu le vent 
d’Est. She used the same concept of the repeated waveform as 
found in Dialogue du vent et de la mer (8°) and in Ce qua vu le 
vent d’ouest (2’30”). 





8. Annette Vande Gorne noticed that the proportions are iden- 
tical in the two works. The number of times the waves grow and 
decline is in proportion to the length of the piece. Additionally, 
both works end with an upsurge’, a wave that is stopped at its 
summit, in the high register. 


9. Annette Vande Gorne took the recordings of the two works 
by Debussy, Dialogue du vent et de la mer and Ce qu'a vu le vent 
d’ouest and with digital techniques (sometimes with an accom- 
panying transposition or sometimes without any transposition) 
further compressed the existing moments of tension and further 
dilated the existing moments of relaxation. 


10. At first the dilation and compression were independent of 
each other. However later in the compositional process they 
were compared with each other in a way that, for the final result, 
the length of Ce qua vu le vent d’Est equalled that of Dialogue du 
vent et de la mer keeping in mind that the moments of tension 
in were shorter in Ce qua vu le vent d’Est and the moments of 
relaxation were longer. 


11. Ce qua vu le vent d’ouest was dilated so that it equalled Dia- 
logue du vent et de la mer in length, however its original internal 
proportions were respected. 


12. Additionally, contrasting material was prepared and woven 
into Ce qua vu le vent d’Est. The inspiration for this supplemen- 
tary material also came from the concept of the desert and the 
waveform and included granular sounds (a type of spectro-mor- 
phological equivalent to sand) in the shape of the waveform. 


13. There is a dialog, in Ce qua vu le vent d’Est, between the 
two works of Debussy a dialog which is set in motion by the 
superimposition of one work onto the other and which takes 
form as the elements from both works appear and disappear. 
The granular sound material helps to hide or reveal the works 
by Debussy. The waves (those of Debussy and those added by 
Annette Vande Gorne) were altered (via compression and dila- 
tion) in order to facilitate the internal dialog in the same man- 
ner that is inherent (also through dilation and compression) to 
Debussy’s music. 


14. The manner in which Annette Vande Gorne treated the 
sound material, in the exploration of the ‘signature’, as well as 
the techniques of dilation and compression, was similar to the 
techniques Debussy used in the composition of these two works. 


It is why she added ‘d’apres Debussy’ to her title. 


15. Ce qua vu le vent d’Est also ends with the same type of up- 
surge found in Dialogue du vent et de la mer and Ce qua vu le 
vent d’ouest. 


16. The work was composed in 2003 in the Studio Metamor- 
phoses d’Orph&e at Musiques & Recherches in Ohain, Belgium. 
The work was primarily created with the software: "GRM Tools 
(Frequency Warp, Contrast, Shift), "Pitch and Time’ by Serato, 
audiosculpt and spat by Ircam, supercollider, max-msp and Pro- 
tools 5.3. Sound recording in 192 Khz. 


« Trois ordinateurs sont relies entre eux par ethernet et fibre 
optique : un portable avec interface audio RME (avec mixage 
logiciel integre), auquel est connecte un clavier midi qui 
commande un £chantillonneur (reason et samplecell) et le 
spatialisateur de l’ircam. Les huit sorties du spatialisateur sont 
connectees par fibre optique aux entrees de l’interface digidesign 
HD 192 qui g£re le logiciel de montage/mixage Pro Tools installe 
sur un mac G4. S’y ajoutent des plug-ins : filtres divers waves, 
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transpositeurs avec et sans correction de duree, particulierement 
le “ pitch n time” de serato, delay, etc. Sur le troisieme mac 
7300, sont composees des sequences de pr&mixage sur Pro Tools 
et des transformations avec des logiciels plus anciens (doppler 
des GRMtools...). S’ajoutent aussi de la transformation 
spectrale avec Audiosculpt et la fragmentation avec un logiciel 
proprietaire Ecrit par H.Tutschku en supercollider et avec un 
patch MAX-msp. La composition finale a requis 24pistes audio, 
4 bus stereo auxtliaires, 8 voies Master stereo » 


17. The octophonic and stereo versions of Ce qua vu le vent 
d’Est were composed simultaneously. Annette Vande Gorne be- 
gan with the stereo version. She expanded it to the octophonic 
version and alternated between the two versions until the work 
was completed. 


18. She noted that the compositional style of Debussy led her 
toward the concept of creating the sound material strictly in 
view of its use in the work. The sound material that she created 
thus responded to a formal and archetypal function in the com- 
positional process. The goal of the implementation of sound 
material in the work became more important than the treat- 
ment of the sound as an end in itself. 


19. Ce qua vu le vent d’Est works as an acousmatic composition 
because it functions with the same principles of internal energy 
that are found in one of the most natural and psychological of 
archetypes: the storm. 


October 11, 2004 
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MUSIQUE INFORMELLE, MUSIQUE 


ELECTROACOUSTIQUE: 


UNE CONVERGENCE INSOUPCONNEE ? 


Ricardo Mandblini 


Le present article tend A souligner la valeur op£rationnelle de certaines notions 
theoriques du philosophe Adorno dans le domaine de la perception de la musique 
electroacoustique et de la transformation des materiaux. Cette valeur m’est appa- 
rue clairement lors de la composition de ma piece La noche en que los peces flotaron, 
et il me semble qu’une gen£ralisation vers la production Electroacoustique d’autres 
compositeurs serait envisageable. Mais avant de passer aux applications possibles, 
il sera ne&cessaire d’entamer une revision de quelques concepts cl&s d’Adorno, en 
particulier la dialectique, l’oeuvre et les materiaux. Il ne faut pas oublier que le 
philosophe £tait tr&s reticent par rapport A la musique Electronique et concrete de 
son temps, raison pour laquelle on ne peut pas travailler avec ses outils conceptuels 
avant de les avoir critiques et « d@mines » id&ologiquement. 


Dans un second temps, je voudrais tenter une approche analytique de la poiesis 
de la noche en que los peces flotaron, A partir d’une partition graphique et d’un 
diagramme qui permet d’identifier les provenances, les caract£res et les &volutions 
des materiaux. 

Comme les materiaux instrumentaux, les materiaux dlectroacoustiques se 
polarisent vers la realisation des ceuvres. Se produit alors une appropriation 
des sonorites, des images et des gestes de la part du compositeur, qui cherche A 
structurer son propre langage. Lempreinte de l’appropriation ou de l’introjection 
des materiaux, qui se realise pendant la composition au studio, se forme A partir de 
processus mentaux qui amalgament leur specificit€ objective (examen du timbre, 
de la nuance, du registre, etc.) et subjective (ce que chaque materiau represente 
pour le compositeur). Ces processus se configurent sous la forme de noms-images 
qui permettent une caract£risation rapide et une association fluide des contenus et 
des gestes. Ces mots fonctionnent d’une certaine manitre comme une « Ecriture 
arch£typale », en &tablissant des cadres conceptuels et associatifs, des images et des 
repr&sentations qui donnent une identite personnalisee aux materiaux utilises. 


Introduction 


Dans cet article, je propose une approche perceptive de ma 
piece La noche en que los peces flotaron, sur la base d’une relec- 
ture de la theorie esthetique d’Adorno, adaptee et critiquee de 
facon personnelle par rapport A nos questionnements actuels, 
tres differents de ceux qui se poserent A l’origine de la pensde 
du philosophe'. En fait, je vais essayer d’expliquer comment la 
conception de la musique &lectroacoustique peut &tre influen- 
cee, coloree par les notions adorniennes, clefs de materiau, de 
contenu de verite et de forme. Pour ce faire, il me faudra d’abord 
passer en revue son systeme conceptuel, en particulier en ce qui 
concerne la terminologie utilisee, la composition comme pro- 
cessus dialectique et l’objectivite de l’oeuvre Ecrite. En deuxieme 
lieu, je vais essayer d’analyser la pol&mique qu’Adorno a entre- 
tenue avec l’avant-garde musicale pendant les anndes 60, pour 


en degager quelques interpretations. Pour finir, je vais recentrer 
le discours sur la poiesis de ma piece, en utilisant le systeme con- 
ceptuel adornien, tel qu'il ressort apres la critique. 


Mat£riau neutre, materiau polarise, progres du materiau, con- 
tenu de verite. 


Materiau neutre, materiau polarise, 
progres du mat£eriaux, contenu de verite 


Chez Adorno, le mot mat£riau presente une certaine ambiguite, 
qui a ete analys&e par Anne Boissiere : « le materiau designe le 
stade de la technique d’une &poque, c’est-a-dire ’ensemble des 
problemes compositionnels qui definissent une &poque d£ter- 
minee |[...]. ». Par ailleurs, « le materiau designe ce qui est mis 
en forme dans la composition [...] ». Toute la difference reside 
dans la me&diation de l’activit@ compositionnelle de l’artiste, qui 
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na pas encore eu lieu dans le premier cas, mais qui se met en 
mouvement dans le second. De cette remarque, on peut retenir 
que tout peut devenir materiau, A condition quiil soit soumis au 
processus compositionnel. 

Le materiau considere sans regard de la mediation de l’artiste, 
pourrait &tre qualifie de « neutre ». Il est historique et represente 
une Epoque donnee et ses circonstances. U’est de cette acception 
du terme quil est question quand Adorno dit: 


« Le materiau ne peut Etre congu que comme ce avec quoi le compo- 
siteur opere et travaille. En ce sens, il nest rien moins que, objective 
et reflechi de fagon critique, l’etat des forces de production techniques 
auquel les compositeurs sont confrontes a une Epoque donnee. » 


Le materiau qui porte deja l’empreinte du compositeur, pourrait 
etre denomme& mat£riau « polarise »: 


« Le materiau, cest ce dont disposent les artistes [...] jusguaux as- 
sociations de toutes sortes, jusquaux differents procedes techniques 
developpes ; dans cette mesure, les formes peuvent egalement devenir 


materiau ; cest-ä-dire ce qui se presente a elles et dont elles ont ä 
_° 5 
decider. » 


Dans son acception polarisee, le materiau se presente comme 
etant partie integrante d’un processus de cr&ation, et prend sens 
lorsqu'il est en relation avec ce qu'il sera lorsque l’oeuvre sera 
finie et, selon la terminologie adornienne, avec son « contenu de 
verite . Comme l’a not€ Raymond Court: 


« Quand Adorno qualifie de « metaphysique » le « contenu de ve- 
rite » de son euvre, il veut designer par la un sens qui nest jamais 
second ni retrospectif, mais resolument non-empirique, prospectif, 
en un mot utopique. » 


Pour Adorno, !’oeuvre n’est pas un present, mais un devenir. 
Entre ces deux moments, se trouve ce qu'il appelle « le progres 
du materiau », c’est-A-dire !’ensemble des transformations que le 
compositeur soumettra au materiau neutre, tout en manifestant 
ses intentions face A Phistoricit€ de ce materiau d’origine. 


Dialectique: critiques 


Adorno appelle « dialectique » le processus de construction A 
partir duquel l’oeuvre se bätit en reference A son devenir, deja 
present dans le materiau choisi. Ce concept ne peut pas £tre 
utilise sans reserves: 


a) Le renvoi dialectique pur entre categories semble compro- 
mis par le caractere eminemment psychologique et subjectif 
du processus compositionnel. En fait, le contenu &motionnel 
des images et des gestes integr& dans le processus de creation 
ne semble pas concern& par le mouvement dialectique. Ce con- 
tenu est primordial parce qu/il contribue A d&terminer le style du 
compositeur, et il ne peut pas &tre Ecarte ou Evacue sans explica- 
tion. Il se produit en effet dans la cr&ation, un jeu psychologique 
d’identification et de refoulement au moment de la selection 
des materiaux. Ceci ne se concilie pas avec la dialectique car le 
processus compositionnel se voit necessairement colore par la 
charge &motionnelle des images de l’artiste. Si le mouvement 
dialectique realise totalement sa potentialite lorsqu’une chose 
devient, de facon complete, une chose autre, l’existence de subs- 
trats Inconscients, qui ne se r&alisent que partiellement A l'in- 





terieur du processus, rend sa nature pour le moins incertaine. 
En suivant la m&me id&e, si plusieurs ceuvres appartiennent au 
me&me stade de probl&matique inconsciente, le compositeur sera 
probablement face A un choix de materiaux et d’evenements qui 
presenteront des fonctions analogues pour son imaginaire et qui 
convergeront toutes vers la resolution de cette probl&matique. 
Ainsi, son expression se verra soumise A une causalit@ — incon- 
nue pour lui, certes, mais non pas absente pour autant — plutöt 
qwä une dialectique. Cette argumentation me parait decisive 
pour comprendre la raison pour laquelle la nouveaut£ objective 
ne peut pas £tre le critere determinant pour la creation: cette 
nouveaute doit sinserer dans un contexte d’&laboration person- 
nelle qui lui confere en d£finitive sa raison d’existence. 

En resume, la dialectique a servi, chez Adorno, A contourner la 
question psychologique. Selon Marcelo Zanardo: 


« Il nest pas rare de trouver ces contradictions internes, tres poussees, 
pour des interpretations qui possedent une dialectigque materialiste 
de lart et de la musique en particulier, ce qui revient A accepter 
Vindependance de la musique avec ses lois et son devenir, en laissant 
en dehors Ühomme (le createur), lequel est reduit au röle de simple 
instrument. » 


b) Linterrogation fondamentale est celle de l’objectivite, A sa- 
voir si l’oeuvre est susceptible de sortir de !immanence propre 
a ses circonstances de creation pour devenir transcendante et 
universelle, ou reste assujettie A la subjectivit€ du cr&ateur. Pour 
Adorno, la dialectique de la composition est porteuse de cette 
objectivit@ qui conduit A la transcendance. Pourtant, il ne reste 
pas exclusivement tributaire de la dialectique de Hegel mais 
sinspire egalement de l’evolution creatrice selon Bergson. A ce 


propos, Michel Ratte dit: 


« La theorie de la forme de la musique a besoin de savoir comment 
la forme est determinee en elle--meme par la subjectivite, en fait, 
comment le mouvement de la musique est analogue au mouvement 
interne de la subjectivite. Je crois que le recours a la theorie 
bergsonienne exprimait confusement la velleitE de prendre une 
distance a l’egard du rapport dialectique sujet-objet pour Eclaircir 
la fagon dont la musique est sujette a elle--meme: la vie immanente 
de la musique — 4 quoi se reduit (setend ?) au fond la musique 
informelle — dans son essence immanente ne peut Etre qu’une vie 
essentiellement subjective. Et la se pose la question de savoir si Adorno 
na pas, par son recours metaphorique-heuristique a la theorie de 
Bergson, escamote des problemes fondamentaux. Notamment, celui 
de savoir si une theorie de ls experience vecue » (Erlebnis) peut 
simplement Etre greffee a une theorie dialectique de lexperience de 
la subjectivite. » 


Bergson postule le devenir de la subjectivit en termes de passe 
susceptible de devenir notre present, sans &tre completement 
saisi par ce depassement: une partie du passe, si infime soit elle, 
subsisterait donc comme substrat inchange. Ce mouvement ne 
saurait se confondre avec le depassement dialectique, oü l’une 
des categories devient totalement autre de facon systematique: 


« Non seulement n’y a-t-il pas de place dans la dialectique pour un 
virtualisme comme celui qui est implique dans la theorie bergso- 
nienne du passe et de la m&moire, mais le devenir rendu possible par 
la "poussee” d’un passe et le devenir comme depassement de soi dans 
lautre sont deux mouvements absolument distincts. » 
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Dialectique: processus constitutif ou 
regulateur de la composition ? 


Les critiques qui viennent d’Etre formulees font etat du caractere 
constitutif qu’Adorno attribue A la dialectique dans le processus 
de composition. Par constitutif, il faut ici entendre objectif et 
systematique. Selon Adorno, A partir du moment oü le proces- 
sus est entame, il devient irr&versible, ind&pendamment des cir- 
constances de creation de l’oeuvre. A son encontre, et en raison 
des substrats subjectifs qui conditionnent la poiesis et qui ont 
ere dEcrits plus haut, je soutiens que la dialectique fonctionne 
davantage comme un mecanisme regulateur de la composition 
que comme son principe constitutif. Il serait possible de dire de 
ce mouvement quiil fonctionne comme sil &tait dialectique, en 
sachant que, en derni£ere instance, c’est la subjectivit€ qui prime 
et qui donne sens A toute la speculation sur le devenir. En acti- 
vant les categories de constitution et de regulation empruntdes A 
l!’idealisme critique de Kant, je propose ici une d&ontologisation 
du processus dialectique de creation et une r&cuperation de la 
subjectivite. A partir de cette consideration, il est possible de 
continuer A parler en termes de dialectique entretenue entre le 
compositeur et son materiau sans perdre de vue que, en derniere 
instance, c’est A lui et A lui seul de decider quant A l’avenir de 
sa creation. Ceci introduit une sorte de multidirectionnalite du 
parcours, permettant au cr&ateur d’aller et venir tout au long de 
la construction de son oeuvre, en approfondissant ou en chan- 
geant les ide&es, les images et les gestes. 


Lirreversibilit@€ adornienne de la dialectique est une tentative 
d’evacuer la personnalit& du sujet createur du processus, au nom 
d’une pretendue objectivit€ de l’oeuvre. En consid£rant la dia- 
lectique comme un processus r&gulateur et non constitutif de 
la composition, je moppose A son irreversibilite. La pratique 
compositionnelle d&montre que le compositeur peut toujours 
arreter le mouvement dialectique, se desengager de l’oeuvre ou 
se diriger vers d’autres objectifs qu’il n’avait pas envisages A l’ori- 
gine. Il appartient a sa libert€ de createur de pouvoir revenir en 
arriere et d’introduire des changements quil considere neces- 
saires A nimporte quel niveau de la poiesis. La reversibilit€ du 
processus est necessaire en raison de la potentialit@ des possi- 
bles parmi lesquels les choix compositionnels se font. Rien n’est 
compulsif ou obligatoire dans cette situation, m&me si l’enga- 
gement fort du compositeur lui fait ressentir le contraire. Ce 
quiil ya d’important dans la reversibilite, c’est le fait d’attribuer 
une nouvelle Nlexibilit€ au processus de creation, dont a) le che- 
minement n'est plus A considerer comme un parcours lin£aire, 
mais multidirectionnel et b) les postulats de d&part peuvent £tre 
interpretes dorenavant comme des "seuils de tol&rance statisti- 
que” qui rendent possible le changement retroactif sans affecter 
la coherence globale du projet. 


La question de lobjectivite de l’oeuvre 


Venons-en maintenant A la notion adornienne de notation mu- 
sicale dont le philosophe se sert pour donner A l’oeuvre sa con- 
dition objective, independamment du cr&ateur. Adorno ditä ce 
sujet: 


«/[...] la musique, comme la literature sont immobilisees, 
spatialisees par lecriture. Le systeme de signes graphique queelles 
utilisent convertit la succession en simultaneite, en statisme. Cette 
contradiction ne leur est pas exterieure. Ce qui determine avant 





tout la musique comme processus: lentrelacement du travail 
thematique, dans lequel tout se tient, n'est possible que gräce a sa 
fixation sur le papier ; les formes darticulation complexes au moyen 
desquelles la succession sorganise comme telle de l’interieur seraient 
inappropriees A une musique non £crite, basee sur limprovisation 
[...]. Cependant, par cette antinomie entre son tat solide — celui 
d’une partition ecrite — et Vetat liquide auquel il renvoie, la musique 
participe elle aussi au caractere dıapparence qui est celui de tout art 


11 
evolue |... ]. » 


Cette citation attribue une valeur apodictique a lecriture tradi- 
tionnelle qui laisse en dehors toutes les formes d’expression non ecri- 
tes comme la musique traditionnelle, le jazz (qu/Adorno a aussi 
critigue), la musique intuitive et les musiques Electroacoustiques. 
Cette reduction abrupte de l’euvre a lecriture a te critiquee par 


Michel Ratte: 


« La dialectique de lapparence est directement plaquee comme solu- 
tion au probleme essentiellement immanent 4 la musique, de savoir 
comment la musique Ecrite peut, en depit de sa fıxation, Etre celle 
de Voreille spontanee et du devenir concret — deux ideaux de la 
“nusique informelle”. Du coup, la musique improvisee est privee de 
toute substance justement parce quelle comporte la naivete de ne pas 
porter le poids de la “contradiction” de la musique Ecrite... „“ 
Jusqu’ici nous sommes en presence d’un ideal romantique d’oeu- 
vre close et parachevee. Pour Adorno: 


« Des que la partition trouve sa realisation sonore, des que le mor- 
ceau est joud, il a beau sinscrire dans le temps empirique et avoir 
sa duree chronometrique, il semble neanmoins y appartenir a un 
autre ordre temporel encore, le temps en quelque sorte eternise du 
morceau Ecrit ». 


De toutes ces citations se degage une conception de l’objectivite 
qui Ssimpose pour ainsi dire “de l’exterieur” au phenomene mu- 
sical: ceci est valable pour l’entrelacement du travail th@matique, 
l’ecriture traditionnelle, la dialectique de l’apparence, etc. Cette 
conception de l’objectivit€ de l’oeuvre se heurte avec une autre, 
contenue dans la d&finition m&me de la musique informelle: 


« J entends par musique informelle une musique qui se serait affran- 
chie de toutes les formes abstraites et figees qui lui etaient imposees 
du dehors, mais qui, tout en netant soumise  aucune loi exterieure 
Etrangere ä sa propre logique, se constituerait neanmoins dvec une 


necessite objective dans le phenomene lui-meme ». 


Si le phenomene musical est susceptible d’imposer une logique 
qui lui est propre, toutes les autres exigences agissent comme des 
valeurs ajoutees qui parasitent le processus en cours. A mon avis, 
la definition de musique informelle ouvre la porte A d’autres 
formes musicales — parmi lesquelles on trouve la musique £lec- 
troacoustique — qui sont soumises A une necessite identique 
d’objectivation generee par le musical lui-m&me. 


La discussion sur le positivisme des 
avant-gardes, la musique concrete et 
electronique 


Les critiques d’Adorno vis-A-vis du serialisme integral et de la 
musique indeterminde peuvent se resumer aux grandes reserves 
qu'il manifestait A l’&gard de la valeur esthetique des realisations 
en dehors de la mediation du cre&ateur, et a l’egard du renonce- 
ment ostentatoire A l’historicit@ du materiau preconise par les 
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avant-gardes. Ce qu’Adorno critique dans le serialisme integral 
et dans l’indetermination musicale, c’est lattitude radicale de 
« clöture auto-referentielle dans l’identification du contenu et 
de la forme » de leurs protagonistes. Cette manitre de poser 
la composition nie, d’une part, !'historicit@ du materiau, et met 
a l’ecart, d’autre part, la mediation du sujet-createur et sa con- 
frontation dialectique avec le mat£riau, en vue de la realisation 
de l’oeuvre. Lidentification du contenu et de la forme — celebre 
formule de Levi-Strauss — produit ici comme consequence une 
litteralit@ du materiau neutre ayant comme prealable une pr£- 
tention de lEgitimation esthetique immediate en dehors de sa 
polarisation par la subjectivit@ du cr&ateur. Sujet et methode se 
separent. La musique se realise sur des regles et sur des princi- 
pes poses de l’exterieur qui construisent une objectivite artis- 
tique d’oü le processus de creation est absent. Autrement dit, 
au nom de la toute puissance des systemes et des idiosyncrasies 
de l’avant-garde, le compositeur renonce A &laborer un langage 
propre A partir du mat£riau. 


Ces critiques pr&esupposent un point de depart assum& par le 
serialisme integral et par lindetermination musicale, que !’on 
pourrait qualifier de zabula rasa. Mais ce qui est une attitude, un 
choix pour ces deux courants d’avant-garde mentionnes, devient 
une fatalit@ pour les musiques sur support de l’epoque. Leur 
materiau n’avait pas d’histoire, tout £tait A faire et A construire. 
A la difference d’autres musiques, elles sont ndes radicalement 
experimentales. 

Dans le cas de la musique concre£te, la « clöture auto-referen- 
tielle » se produit sur !’&coute reduite, proposition de coupure 
phenome£nologique du son de sa source de production. Cette 
coupure est capable de produire une nouvelle mat£rialit@ du 
son-en-soi, en dehors de sa nature d’indice signifiant d’une re&a- 
lit€ signifiee. En reduisant le phöenomene A sa manifestation, 
lecoute reduite detecte l’objet sonore, susceptible d’interagir 
avec d’autres objets sonores pour produire la musique concrete. 


En partant de la definition de Schaeffer de la musique concrette, 
la forme musicale ne peut pas £tre la projection d’une globalite 
qui agit comme l’horizon de la realisation, puisque cette intui- 
tion de globalite situerait l’oeuvre dans le domaine de l’abstrait. 
Elle ne peut pas £tre saisie, selon Schaeffer, par une virtualite 
potentielle, mais elle se r&alise sur la base de combinaisons de 
multiples maniements du materiau. 


Nee sous l’egide du serialisme, dans sa prolongation historique, 
la musique &lectronique propose pour sa part une serie de tech- 
niques de production et de generation du son synthetique, en 
prenant ses distances par rapport au materiau preexistant, enre- 
gistre, puis transforme, de la musique concrete. Repondant au 
principe seriel d’arrangement parall&le de la micro-forme et de 
la macro-forme sur d’identiques principes structuraux, la com- 
position &lectronique a cherch& A realiser la forme A partir des 
caracteristiques du son (configuration spectrale, Evolution dy- 
namique des partiels dans le temps, etc.). Cet ideal s’est heurte 
avec l’etat de la technologie de Pepoque, laquelle ne permettait 
pas, ou presque, la generation de sonorites &volutives et chan- 
geantes. 


Adorno, qui doutait, comme on l’a vu, de la possibilit@ d’ob- 
jectivation d’une musique sans rapport A l’Ecrit, t@moigne d’un 
rapport tres critique avec la musique Electronique. Malheureu- 





sement, il na pas fait d’experiences avec la musique sur sup- 
17 ” . A ?: [4 

port ‚circonstance qui ne l’a pas emp£ch& d’&mettre des propos 

d’une certaine durete: 


« Sans doute linteret que rencontre la musique electronique a-t- 
il partie liee, de fagon trouble, avec le bricolage. Elle profite de la 
maniere dont partout, y compris dans le domaine intellectuel, les 
moyens se substituent aux fıns [...] ». 


« Il est d&ja plus plausible de penser que l’Electronique, qui fina- 
lement est apparue, en tant que technique, en dehors de la tech- 
nique proprement musicale, serait exterieure A cette derniere ; 
quelle n’aurait rien A voir avec les lois cinetiques immanentes 
de la musique . 


A cause, entre autres, du manque de developpement des moyens 
techniques qui Etaient A la disposition des compositeurs de 
l’epoque, Adorno n’a pas su rep£rer le rapport Evident qui existe 
entre la musique informelle et la creation Electroacoustique. 


Les critiques d’Adorno vis-a-vis 
de l’avant-garde: interpretations 


Les critiques d’Adorno vis-A-vis d’une partie de l’avanc&e musi- 
cale de son temps peuvent £tre interpretdes de deux manieres ; 
soit: 

a) comme le reflet de !’incapacit€ d’Adorno A accepter les modeles 
experimentaux del’avant-garde, principalementceux qui prönent 
la perte de contröle dans le processus compositionnel, l!’utilisation 
avancde du hasard dans la composition et la participation du 
public dans la legitimation esthetique des experiences: de ce 
point de vue, ces critiques semblent d&passees historiquement 
par une rdalit€ qui inclut le hasard dans le modele esthetique 
depuis les anndes 1960 ; soit: 

b) comme revelatrices d’une necessite de relativisation de la 
technique par rapport au r&sultat compositionnel. Projetde A 
notre Epoque, cette critique demeure d’une Etonnante actualite, 
car elle est applicable non seulement A la composition en gen£- 
ral, mais aussi, plus singulierement, A la musique acousmatique, 
laquelle ne se trouve plus A l’äge de la decouverte ou de l’&mer- 
veillement phenome&nologique, mais se voit rattrapde par son 
historicit. En ce sens, Adorno peut nous aider A trouver une 
relation moins dependante de la musique vis-A-vis de la techno- 
logie dont elle reste tributaire, et A &laborer des modeles d’intel- 
ligibilit€ qui concourent A la creation et A l’analyse de la musique 
de notre temps. 


Regulation dialectique du processus de 


composition: une application electroacoustique 


La composition de ma piece La noche en que los peces flotaron” 
suit un processus au cours duquel un certain nombre de ma- 
teriaux se polarisent en fonction d’une r&gulation dialectique 
entretenue entre leur maniement et des intuitions globales suc- 
cessives de la forme. Autrement dit, l’oeuvre s’elabore A partir des 
materiaux de base recueillis et leur transformation progressive, 
en influengant au fur et A mesure la representation interieure de 
la piece. 


Premier niveau (conception) 


Le travail commence par un moment d’experimentation pure 
qui ne se relie pas au projet global de maniere immediate. Il don- 


Revue d’esthetique musicale ILIIRN L’analyse perceptive des musiques electroacoustiques 5 


LienAnalyse2011.indd 55 





23/09/11 


17:02:40 


ne lieu & l’elaboration d’un r&servoir de mat£riaux de base, qui 
contient des elöments qui ne sont pas encore investis dans une 
dialectique compositionnelle: c’est le materiau neutre d’Adorno 
dans son acception historique. Ce moment de la conception de 
l’oeuvre produit une combinatoire articulaire ol, pour l’instant, 
plusieurs arrangements sont possibles entre les Elements. 
Consequence de la separation entre experimentation et compo- 
sition, l’experimentation pure produit des materiaux en surplus, 
qui ne seront pas incorpor&s A l’oeuvre, et qui seront mis a l’Ecart 
par la selection qui sop£re lors de !’identification du composi- 
teur par rapport aux Elements de son langage. 


’ nl 
Deuxieme niveau (developpement, reprises) 


Une regulation dialectique sinstalle maintenant entre la ma- 
nipulation des materiaux et la premiere intuition globale de la 
forme, laquelle va &tre corrigee, precisee et focalisee au fur et ä 
mesure que le processus poietique avance. Cette collaboration 
indivisible entre l!’action de transformation et la representation 
interieure de l’oeuvre produit comme consequence le progres des 
materiaux et des procedures A suivre, dans un processus d’appro- 
priation qui me permet d’instaurer les elements d’un langage. La 
trace de ce processus d’introjection des materiaux se concretise 
par des termes qui amalgament leur specificit€ objective (tim- 
bre, nuance, registre, etc.) et subjective (ce que chaque mate£- 
riau represente pour le compositeur). Il sagit de noms-images, 
comme « cloche avec battements », ou « banc de poissons », qui 
permettent une caracterisation rapide et une association fluide 
des contenus et des gestes. Ces mots remplacent d’une certaine 
maniere l’Ecriture, en &tablissant des cadres conceptuels, des 
images et des representations qui donnent une identit& person- 
nalisee aux materiaux utilises. 

Une rhetorique de la r&petition et de la variation s’organise &ga- 
lement, avec une fonction precise, resolutoire ou suspensive, sur 
certains materiaux porteurs de l’oeuvre. 


A partir des associations et des caracteristiques de quelques ma- 
teriaux, je commence A visualiser une division structurelle en 
trois sections. La premiere met en jeu le contraste entre deux 
images foncierement differentes, « poissons » et « voix ». Lex- 
treme statisme de« poissons » me parait, d’ores et deja, ideal 
pour commencer la piece. Le caractere de cette premiere section 
se presente A moi comme expectant et sombre. La sensation de 
tempo sospeso est tres pr&sente. 

La deuxieme section contraste avec la premiere par un travail 
base davantage sur Pharmonie et sur la polyrythmie, que sur 
le timbre. Je me represente « poissons cloche avec battements » 
comme un materiau porteur d’une forme et susceptible de se 
transformer par accumulation. Le caract&re me semble plus le- 
ger que celui de la section anterieure, avec un tempo facilement 
rep£rable. 

La troisieme section est fortement visuelle: j’envisage une sorte 
de trame qui nourrit la dramaturgie sugg£ree par le titre. Ici, j’ai 
la vision d’un enorme espace, d’un bruit trepidant et grave, qui 
sert de decor et de r&sonance A des evnements melodiques en 
repetition litanique. La representation interieure de cette section 
est encore floue. 


Temps reel 


Ainsi se r&alise le temps re&el Electroacoustique, support oU une 
suite precise d’evenements est determinee dans le temps en 





fonction de la r&gulation dialectique decrite plus haut. Ce pre- 
mier jet, &labor& par rapport au « contenu de verite » de l’oeuvre, 
conditionne maintenant l’ordre hierarchique A partir duquel les 
materiaux vont Sordonner. Des familles de materiaux qui pos- 
sedent un ancetre commun appartenant au reservoir des mat£- 
riaux de base vont apparaitre ; ceci assure la coherence timbrique 
de ensemble. Le temps reel est reversible et permet toujours le 
remaniement retroactif des materiaux. 


Troisieme niveau (developpement, intersection, reprises) 


Comme exigence de cette premiere &laboration, de nouvelles 
images interieures vont renforcer le flux dialectique pose entre 
l’intuition globale de la forme, d’une part, et la production de 
nouveaux materiaux et la r&utilisation des materiaux preexistants, 
de l’autre. Cette representation renouvelde de l’oeuvre permettra 
de completer la section C et de continuer la composition. A ce 
stade, va naitre le materiau « choeur feminin », qui complete la 
section C, realise dans son Evolution lente l’intersection CC et 
se presente aussi dans la reprise C’. 


Maintenant, je suis en train de pr&ciser mes images et de mieux 
comprendre les mecanismes de la composition. La section A 
se presente comme un jeu £tale sur les registres extr&mes, gar- 
dant toujours une ossature harmonique reperable: une broderie 
autour de quelques notes pivot. B est une transformation par ac- 
cumulation d’un intervalle de sixte mineure transpos€ maintes 
fois et qui Evolue, d’abord vers un accord de complexite crois- 
sante et ensuite vers sa saturation, le bruit. C fait coexister le 
bruit colore et les inflexions melodiques des glissandi et des voix 
du choeur, avec une organisation harmonique precise. CC’ est la 
transition d’un accord du choeur vers le bruit, produit par une 
transformation des voix en pulsations rythmiques regulieres. Ce 
parcours suit un retrecissement inverse A laccumulation de la 
section B ; cependant, B et CC’ se retrouvent dans leur logique 
evolutive du son vers le bruit, et leur statisme. ©’ montre, pour 
sa part, la coexistence du bruit pur et du bruit musical discretise 
sur la base du systeme tempe£re, le cluster, en dialogue avec ses 
deux materiaux composants, le bruit color& grave et le choeur. 
Cette nouvelle intuition contribue de fagon d&terminante A pre- 
ciser et A continuer A developper le temps reel. 


Quatrieme niveau (developpement, reprises) 


La m&me dynamique qui vient d’£tre expliqude se met en place 
pour completer l’oeuvre, avec la composition de la Coda. 

Du point de vue musical, la piece r&alise une Evolution pro- 
gressive du son vers l’accord, puis de l’accord vers le bruit ; je 
commence A ressentir la presence d’un final oü le bruit predo- 
mine, contrebalangant les moments d’harmonie pure des debuts 
de B. J’Ecoute interieurement une explosion, suivie de quelques 
bribes et Eclats de sonorites diverses, ainsi qu’un retour rapide 
a lentropie. 

De nouveaux materiaux apparaitront par la suite en fonction de 
cette intuition globale. La forme de l’oeuvre restera ouverte sur 
la projection d’une vague de la mer, d&but et final du processus 
de creation. 


Conclusion 


La dialectique d’Adorno presente A l’origine, comme on l’a vu, 
l’incompatibilite apparente entre un processus de nature ontolo- 
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gique, objective, ot toute chose est en somme appelee A devenir 
autre, et l’existence d’une subjectivite ou la charge &motionnelle 
du createur conduit plutöt A la repetition d’elments comme 
reflet d’une probl&matique, qu’ä la transformation. 


Selon Adorno, le processus dialectique qui amene A l’aeuvre 
achevee est irreversible. Comme on l’a vu, A l’encontre de cet 
avis, je pense que le compositeur est susceptible de remanier son 
processus de creation A tout moment, en modifiant les postu- 
lats de base si necessaire, et sans pour ceci perdre la coherence 
du processus global. Le röle statistique faiblement contraignant 
des indications de base necessaires A la composition de l’oeuvre 
constitue un cadre de references qui Evite les depassements au 
delä de certaines limites. 

Pour garder la notion de dialectique en raison de son inestimable 
valeur op£rationnelle, sans pour ceci contredire la reversibilite 
du processus de composition, jai propose de la considerer 
comme une regulation de la poiesiseet non pas comme son statut 
constitutif, ce qui permet de penser cette dialectique comme sielle 
appartenait A la structure de l’oeuvre, en preservant cependant 
toute sa valeur reflechissante vis-A-vis du sujet qui la realise. 
Mon hypothese centrale est que la dialectique adornienne n'est 
pas le patrimoine exclusif de la musique &crite sur port&e, mais 
fait aussi partie d’autres processus de creation. Contrairement ä 
Adorno, je pense necessaire une red£finition de l’oeuvre musi- 
cale comme cristallisation d’une poiesis, ind&pendamment de la 
fixit€ de l’Ecriture. Les notions de materiaux, neutre et polarise, 
sont aussi applicables A des musiques autres que celles Ecrites en 
notation traditionnelle. Ainsi, la description de la poiesis Elec- 
troacoustique a mis en Evidence le fait qu'il existe un materiau 
neutre de base — porteur de l’historicite et de P’etat actuel de la 
technique — qui va se polariser par la suite dans la realisation 
de l’oeuvre en se projetant dans un “horizon”, gräce au rapport 
dialectique quil entretiendra avec la representation interieure 
du compositeur tout au long de la creation. Le premier stade 
correspond au balayage des possibilites &quiprobables, ou il est 
encore possible d’imaginer toutes sortes de combinaisons sans 
quelles soient soumises A aucune contrainte induite par l’exi- 
gence esthetique ou la subjectivit@ du compositeur. Ce stade 
« d ’objectivit€ » est comparable A celui des musiques expe£ri- 
mentales, serielles, al&atoires, indetermindes, mobiles ou ouver- 
tes. En fait, c’est au niveau du materiau de base que se donne- 
rait la combinatoire d’elements possibles, et son &quiprobabilite 
viendrait du fait qu’ä cet &tat, on n’a pas encore ni de selection 
de materiaux, ni de hierarchies A etablir entre les elements. Ces 
musiques demeurent au degr& primaire de la poiesis, en cher- 
chant ce qui, A notre &poque, n'est plus possible: une lEgitima- 
tion du materiau de base en tant qu’oeuvre A part entiere. Voilä 
la dimension des critiques d’Adorno aux avant-gardes: elles vi- 
sent leur manque d’evolution par rapport ä la constitution d’un 
veritable langage de compositeur. Autrement dit, ces critiques 
concernent le traitement du materiau neutre: en premier lieu, 
les musiques d’avant-garde ont oublie P’historicit@ du materiau 
et en deuxieme lieu, lui ont confere une valeur absolue et intrin- 
seque au nom de sa valeur experimentale. Et c’est pour toutes 
ces raisons que ces musiques sont devenues irreme&diablement 
historiques. 


Mon exemple montre, en revanche, que par effet de la confron- 
tation pratique avec le materiau neutre (par manipulation du 
materiau), il commence A apparaitre une certaine hierarchie 





parmi les combinaisons possibles, qui va sopposer A la com- 
binatoire indifferenciee. C’est le moment oü la r&gulation dia- 
lectique de la composition Sinstalle . Nous approchons ainsi le 
« contenu de verite » de l’oeuvre in statu nascendi, qui, lui aussi, 
n’est pas un ideal immuable mais evolue en fonction du temps 
et du travail investi. A partir de ce moment, le travail se precise 
de plus en plus, et le contour des images va acquerir une nettete 
croissante A linterieur de la globalit@ du projet. Consequem- 
ment, au fur et A mesure que celui-ci avance, se produit une 
evolution concomitante dans le degr& de fixit€ des &venements, 
donnee par la cristallisation du temps reel. 


Pour revenir aux convergences du processus de cr&ation &lectroa- 
coustique et de la d£finition de musique informelle, il sagit bien 
d’une regulation dialectique imposee de V’interieur qui est nee 
de la collaboration indivisible entre la pratique — le maniement 
du materiau &lectroacoustique au moment de l’experimentation 
pure — et la representation interieure. Lobjectivit€ du processus 
est donnde, A son tour, par la cristallisation du temps reel sur le 
support. 

Avec ceci, je pense avoir donn& une interpretation particuliere 
de la pensde d’Adorno, qui met en relief son esprit createur 
avant toutes ses autres qualites. A mon avis, je pense quil est 
impossible de concevoir ses analyses de Mahler ou de Berg sans 
comprendre que les categories qui se forgent au niveau m&me 
du phenome£ne sont la pour l’accompagner, pour entourer la 
gentse du musical de la mani£re la plus adaptee, sans le reduire 
a des categories speculatives exterieures A la probl&matique de 
l’oeuvre. Cette maniere de penser est celle d’un artiste, qui es- 
saie de comprendre sa propre poiesis et celle des autres, sans les 
violenter ; ainsi la meilleure analyse est celle qui sadapte de la 
maniere la plus souple A l’oeuvre, et qui, d’une certaine mani£re, 
se construit A partir d’elle. 

Dans la notion de musique informelle, aucune caracteristique 
ne se montre plus saillante que celle de Pimmanence du pheno- 
mene musical: 


« Une musique informelle serait une musique dans laquelle Voreille 
‚bergoit, au contact vivant du materiau, ce qui est sorti de lui ».” 


C’est cette derniere definition qui ma mis sur la trace d’une 
relation entre la musique &lectroacoustique et la musique infor- 
melle, tant m’ont parus &vident les points de convergence entre 
les deux. 


Notes 


(1) Cette communication remanie et resume les termes de mon 
article sous presse « Adorno ou la discussion qui n’a pas eu lieu 
— cr&ation et analyse des musiques improvisees et &lectroacousti- 


ques », publication de ’OME Universite Paris IV, 2005. 


(2) Anne Boissiere, Adorno, la verite de la musique moderne, Vil- 
leneuve d’Ascq, Presses universitaires du Septentrion, 1999, p.77. 


(3) Idem, p.77. 


(4) Theodor W. Adorno, « Vers une musique informelle », dans 
Quasi una fantasia, trad. Jean-Louis Leleu avec la collaboration 
de Ole Hansen-Love et Philippe Joubert, Paris, Gallimard, 1982, 


page 302. 
(5) Theodor W. Adorno, Theorie Esthetique, Paris, Klincksieck, 
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nouvelle Edition, trad. Marc Jime&nez, 1995, page 209. 


(6) Raymond Court, Adorno et la nouvelle musique, Paris, 


Klincksieck, 1981, page 6. 


(7) Sil’on compare la Philosophie de la nouvelle musique avec la 
Theorie esthetique et les derniers ouvrages d’Adorno, on s’aper- 
goit de !’Evolution de la notion de “progres du materiau”, pris 
dans le sens litteral de nouveaut€ du materiau dans l’analyse de 
l’oeuvre de Schönberg, d’une part, et dans le sens d’exploitation 
compositionnelle du materiau sans regard de sa nouveaute ob- 
jective, de lautre. 


(8) Marcelo Zanardo, « La dial&ctica y el anälisis musical », arti- 
cle en ligne en langue espagnole via www.monografias.com/tra- 
bajos15/analisis-musical/analisis-musical.shtml 

(9) Michel Ratte, « Le probleme du devenir dans le concept 
adornien de “musique informelle” », article en ligne via www. 
ugtr.uquebec.ca/AE/vol_3/ratte.htm 

(10) Michel Ratte, art.cit. 

(11) /bid., pages 315-316. 


(12) Michel Ratte, « Le probleme du devenir dans le concept 
adornien de “musique informelle », art. cit. 

(13) Theodor W. Adorno, « Vers une musique informelle », art. 
cıt., page 317. 

(14) Theodor W. Adorno, « Vers une musique informelle », 
art.cit., page 294. 

(15) Anne Boissiere, Adorno, la verite de la musique moderne, 
op.cit, page 119. 

(16) « Nous appliquons, nous l’avons dit, le qualificatif d’abs- 
trait A la musique habituelle, du fait qu’elle est d’abord con- 





gue par l’esprit, puis notee theoriquement, enfin realisee dans 
une ex&cution instrumentale. Nous avons appel@ notre musi- 
que « concrete » parce quelle est constitude A partir d’elements 
preexistants, empruntes A nimporte quel materiau sonore, qu'il 
soit bruit ou son musical, puis composee experimentalement 
par une construction directe, aboutissant A r&aliser une volonte 
de composition sans le secours, devenu impossible, d’une nota- 
tion musicale ordinaire » 

. PSchaeffer, « La musique mecanisee », dans Polyphonie, Paris, 


Richard Masse, 1950. 


(17) « Je nai travaill& moi-m&me dans aucun studio, et ne suis 
donc pas qualifi&, par ma propre experience, pour porter un ju- 
gement sur les rapports de l’Electronique et de l’unite de sens 
musical. » Cf., Theodor W. Adorno, « Musique et nouvelle mu- 
sique », dans Quasi una fantasia, op. cit., page 287. 


(18) Theodor W. Adorno, ibid, page 286. 
(19) Theodor W. Adorno, ibid, page 287. 


(20) Piece quadriphonique composee aux studios de PIMEB 
en 2001. Creation au Festival International de Bourges 2002. 
Disque Compact des Editions Mn&mosyne Musique Media, 
Collection Cultures Electroniques, Volume 16 ; LDC 278 07677. 
Prix Magistere du Concours de Musique Electroacoustique de 
Bourges 2002. 


(21) Voir la Representation Graphique annexe ainsi que le dia- 
gramme 1 — « Description de la Poiesis ». 


(22) Voir le diagramme 2, « Sch@ma du processus poietique. » 


(23) Theodor W. Adorno, , « Vers une musique informelle », 
art.cit., page 337. 
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DIAGRAMME 2 - La noche en que los peces flotaron 
Schema du processus poietique 


Premier niveau (conception 
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Quatri&me niveau (developpement, reprises) 
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Lorchestration electroacoustique 


Une approche particuliere a lacomposition Eelectroacoustique 
Ses liens avec la musique instrumentale et ses 
applications dans le domaine de l’analyse musicale 


Mario Mary 


Pour un grand nombre de compositeurs, la composition instrumentale et la com- 


position Electroacoustique sont deux choses differentes. Je ne suis pas de cet avis. 


Toutefois, je crois que chacun donne son avis legitime A partir de sa formation 


musicale et de sa propre conception de la composition. Dans mon cas (et je ne 


suis pas le seul), ma maniere de composer la musique instrumentale se nourrit des 


techniques propres A la composition &lectroacoustique et vice-versa. Ce croise- 


ment reduit considerablement les domaines r&serves qui forc&ment existent en- 


tre la composition instrumentale et la composition Electroacoustique, Etablissant 


alnsi un travail coherent entre eux. Cet article est consacre A !’un des croisements 


possibles, celui que je developpe depuis plus d’une decennie et auquel je miiden- 


tifie le plus: Porchestration &lectroacoustique. 


I.1 Pourquoi croiser les techniques de 
composition ? 


Artistiquement, il est normal de s’enrichir des experiences 
d’autres arts et de toute autre discipline. Alors, il est naturel 
de s’enrichir d’autres musiques en important des techniques 
qui peuvent avoir des applications plus larges que celles 
habituelles et en conse&quence, adapter ces techniques aux 
domaines musicaux qui nous concernent. 


Dans ce sens, je m’interesse A detecter et A exploiter des crite- 
res compositionnels que l’on peut retrouver (parfois cache&s) 
dans des pratiques musicales diverses ; des criteres qui de&- 
passent une esthetique specifique ou une Epoque. Autrement 
dit: des criteres que ne dependent pas du contexte artistique, 
sinon de principes plus permanents et universels. Pour com- 
mencer cette qu£te (et sans pretendre &tablir de lois immua- 
bles), il faut se rappeler que les diverses pratiques musicales 
ont en commun tout ce qui concerne la perception. En effet, 
les auditeurs peuvent avoir des goüts divergents qui peuvent 
aussi changer A travers le temps, mais son systeme perceptif 
est toujours le m&me. Ainsi certains criteres musicaux sont 
utilises dans differents types de musiques et ont travers£ les 
siecles sans que les styles, les modes ou les moyens technolo- 
giques de chaque Epoque ne les deplacent. 


En effet, dans le cas de l’orchestration instrumentale, nous al- 
lons trouver quelques criteres constants A travers l’histoire de 
la musique qui, bien evidemment, ne r&pondent pas aux styles 
occasionnels, sinon A la maniere de r&agir de notre systeme per- 


ceptif. Ces criteres constants sont surtout lies A des phenome£- 
nes perceptifs, consequence de l’organisation et distribution de 
energie sonore dans le registre. 


1.2 Pourquoi cet interet pour 
l’orchestration ? 


En tant que compositeur, l’orchestration a toujours &t€ pour 
moi l’un des aspects les plus passionnants de la composition ins- 
trumentale, car A travers les combinaisons des differents timbres 
et modes de jeu des instruments, il existe une palette in&puisable 
de possibilites au service de la cr&ativit€ sonore. Cette circons- 
tance m’a men& plus tard A adapter cette technique orchestrale A 
la composition &lectroacoustique. 


D’autre part, la richesse de l’approche electroacoustique par rap- 
port au son m’a toujours fascine, notamment: le contröle du 
spectre A travers la synth&se sonore. Dans ce cas-la, c’est dans le 
sens inverse que l’orchestration permet d’adapter A la musique 
instrumentale cette facon particuliere de concevoir la matiere 
sonore. Voici pourquoi il n’est pas rare que mes materiaux &lec- 
troacoustiques ou instrumentaux soient congus A peu pres de la 
m&me maniere. 


Par exemple: frequemment, un timbre complexe (ou objet 
sonore) est compose de plusieurs elements? qui sintegrent 
a une sonorite globale. Ces elements vont &voluer dans le 
temps de facon ind&pendante les uns par rapport aux autres, 
y compris dans l’espace s'il s’agit de musique &Electroacous- 
tique. Il faut souligner ici que ce dernier aspect (le contröle 
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dans l’espace) est plutöt un domaine reserv& A la musique elec- 
troacoustique‘. D’autre part, le contröle independant dans 
l’espace de ces elements sera essentiel pour une orchestration 
electroacoustique efficace, tel que ce sera expliqu& plus tard. 


En definitive, mon interet pour l’orchestration &lectroacousti- 
que peut se resumer en ce quelle est: 


- une source d’idees et d’inspiration. 

- regie par certains criteres perceptifs plus ou moins universels et 
non seulement esthetiques. 

- une technique d’aide A la composition des materiaux et du dis- 
cours musical, ainsi qua l’organisation du travail sur l’espace. 

- impregnde d’une vision polyphonique de la musique. 


1.3 Applications dans le domaine de 
l’analyse musicale 


Prendre connaissance de la technique d’orchestration &lec- 
troacoustique sera une cl& essentielle pour dem£ler une partie 
du travail du compositeur qui sen sert. En plus des criteres 
conventionnels appliques A l’analyse de la musique Electroa- 
coustique, il faudra se plonger sur comment les materiaux ont 
ete orchestres A l’interieur. C’est-A-dire, detecter les differents 
elements simultan&s qui integrent le complexe sonore pour 
etablir leurs röle, positionnement et comportement dans le 
spectre et dans l’espace. 


Lanalyse A ce niveau peut &tre sensiblement facilitee si nous 
avons acces A la session de mixage du compositeur ; chose peu 
simple A trouver, car en general, les compositeurs &lectroacous- 
tiques sont beaucoup plus reticents A divulguer leurs sessions de 
mixage que leurs collegues en musique instrumentale A divul- 
guer leurs partitions. A defaut, et comme dans les musiques de 
tradition non Ecrites, l’analyse se r&alisera A travers notre Ecoute 
et, bien probablement, A l’aide de l’informatique musicale*. 
Dans le cas qui nous concerne, et comme cela a te deja expli- 
que, notre attention devra se concentrer sur lidentification des 
differents elements qui constituent l’objet A analyser pour situer 
leurs fonctions particulieres ainsi que leurs caract£ristiques les 
plus importantes. 


IH. Introduction & l’orchestration 
electroacoustique 


H.1 Difference entre accord et spectre 


Dans un accord, les el&ments qui integrent les notes peuvent 
&tre pergus de mani£re individuelle (phenom£ne de fission spec- 
trale). Par contre, parler de spectre suggere plutöt un ensemble 
de composants qui sintegrent pour produire un seul timbre 
(phenome£ne de fusion spectrale). 


Mais, souvent les choses sont moins d£finies. Si nous prenons 
pour exemple l’accord du piano, les notes ne fusionnent pas 
entre elles, mais chaque note est constitude par un spectre fu- 
sionne. Il arrive aussi que, dans un spectre, certaines frequences 
ou groupes de frequences se detachent du reste. 





1.2 Phenomenes de fusion et 
de fission spectrale? 


Les phenom£nes perceptifs de fusion et de fission spectrale de- 
pendent de plusieurs facteurs, parmi lesquels: la relation qui 
existe entre les fröquences du spectre (les multiples entiers fu- 
sionneront plus facilement) et le rapport des amplitudes relati- 
ves (nettement decroissantes vers l’aigu dans le cas de fusion). La 
fusion spectrale se caracterise par integration des composants 
du spectre dans un timbre homog£ne ; par contre, dans le ph£- 
nomene de fission spectrale, les divers eElöments simultands ne 
sintegrent pas. 


11.3 Timbres partiels 


Dans une vision esthetique particuliere, un timbre complexe 
peut &tre compose par la superposition de plusieurs timbres plus 
simples lesquels ont, chacun, une identite definie et une &volu- 
tion independante dans le temps. Ces el&ments qui font partie 
d’un timbre global (ou d’un objet sonore), je les appelle timbres 
partiels°. Dans la musique instrumentale, un timbre partiel peut 
etre le resultat d’une action produite par un instrument ou un 
groupe d’instruments A l’interieur d’un accord ou d’une trame ; 
dans la musique Electroacoustique, il peut sagir d’un objet plus 
ou moins simple A linterieur d’un autre plus complexe. La ca- 
racteristique commune est que tous les deux donnent vie A un 
element qui a un röle determine dans la structure et !’evolution 
interne du grand objet qui les integre. 


Cette conception de la composition musicale s’appuie sur l’evo- 
lution des timbres dans le temps, ainsi que sur la polyphonie 
(plusieurs elements simultands qui Evoluent ind&pendamment). 
Ces deux aspects doivent &tre mis en valeur par un travail co- 
herent avec l’espace. Car, c’est le mouvement dans l’espace qui 
va souligner les reliefs et renforcer l’Energie des actions sonores 
vehiculees par les timbres partiels. 


Le concept de timbre partiel est A la base de la technique d’or- 
chestration Electroacoustique. Le principal avantage des timbres 
partiels est quiils peuvent &tre spatialises independamment, 
creant ainsi des mouvements panoramiques internes simultands. 
Par contre, avec une methode de composition plus tradition- 
nelle, m&me si le son cre£ est riche et s’il bouge dans l’espace, il 
va bouger en bloc. 


D’habitude, le travail d’orchestration &lectroacoustique se fait 
lors de !etape du mixage, mais il est possible aussi de cre&er des 
materiaux orchestres avec certains types de synth&se sonores qui 
permettent d’organiser le son r&sultant en plusieurs elements 
ind&pendants. 


II.4 Comparaison avec l’orchestration 
instrumentale 


Prenons, par exemple, un accord congu originairement pour 
piano (figure 1): dans le cas le plus simple d’orchestration, les 
elements constitutifs de cet accord (les notes) seront distribues 
parmi les instruments disponibles (figure 2). Il est clair, que le 
m&me accord va sonner differemment (notamment le timbre) si 
l’on change d’orchestration. 
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figure 1: piano figure 2: orchestration simple pour quintet a vent 


Dans un cas plus &labore, cet accord peut &tre deploy& d’une maniere plus complete sur le registre, en dependant du savoir-faire et 
de l’imagination du compositeur (figures 3 et 4). 


sä 


© 


figure 3: simple figure 4: complexe 


Quelle que soit la conversion appliquee a laccord, cette &tape implique la prise de plusieurs decisions compositionnelles importantes, car elles 
auront une incidence directe, entre autres, sur l’equilibre de l'energie dans le plan vertical, ainsi que sur la fusion (ou fıssion) des timbres 
quiintegre l’accord orchestre. 

En devloyant laccord dans le temps, daautres possibilites d’orchestration souvrent. Dans l’exemple suivant (figure 5), un ensemble orchestral 
se partage laccord de la figure 4 en trois groupes qui evoluent de maniere independante. 
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figure 5: orchestration organisee en trois groupes 
Cette Etape d’orchestration peut &tre approfondie avec des details plus Epur&s pour que cette action soit encore plus 
attractive. Si nous disposons d’un orchestre plus grand, par exemple, il sera possible de renforcer l’attaque avec la 


percussion ou penser ä d’autres subtilit&es propres ä l’orchestration. Cependant, le compositeur devra toujours concilier 
ses idees avec un nombre limite d’instruments et leurs contraintes techniques. 
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III.1 Particularites de l’orchestration 
electroacoustique 


La premiere difference est que c’est le compositeur, qui va creer 
sa propre palette de sons (son «orchestre»), qui determine les 
limites sonores des materiaux. 


La seconde difference est que le nombre de sons simultands 
nest pas limite. En effet, l’Eventuelle limitation du nombre de 
pistes de la session de mixage peut &tre contournde par des pre- 
mixages. 


111.2 Micro et macro orchestration 


Le processus qui a suivi le materiau instrumental de la figure 
1 vers la figure 4, peut &tre appliqu& de maniere analogue sur 
un materiau Electroacoustique. Pareillement, le principe d’or- 
chestration esquisse dans la figure 5 peut &tre applique dans le 
cadre de la composition &lectroacoustique pour la creation des 
materiaux et pour l’articulation du discours. 


La micro-orchestration des sons et la macro-orchestration des 
actions seront des moyens pour renforcer chaque intention mu- 
sicale. 


MICTO ----- > sons (timbres-attaques-resonances) 


orchestration 


N 


macro ----> actions (articulations-phrases-enchainement) 


Lillustration suivante montre d’une mani£tre stylisee une 
phrase musicale congue A partir du concept de timbres par- 
tiels et d’orchestration Electroacoustique. 





figure 6: repr&sentation fr&equence/temps 


Dans la figure 6, l’espace acoustique n’est pas represente gra- 
phiquement, puisqu’il est fort difficile de symboliser simultane- 
ment les quatre variables d’un spectre qui Evolue : la fröquence, 
l’amplitude, le temps et l’espace. Il faut donc imaginer chaque 
element avec une Evolution independante dans l’espace. 


temps 


IN 
N 


espace 


frequence amplitude 


figure 7 : quatre variables spectrales Etroitement liees 





III.4.1 Conception polyphonique des 


materiaux et de lespace 


Nous avons vu que l’orchestration &lectroacoustique donne A 
chaque &l&ment (timbre partiel) un röle precis dans l’espace. De 
cette maniere, nous arrivons A une conception polyphonique de 
l’espace, coherente avec la conception polyphonique des mat£- 
rlaux. 


Lespace acoustique des timbres partiels, ou du son en general, 
concerne deux aspects: d’une part le positionnement ; de l’autre, 
la masse que le son occupe dans l’espace acoustique. 


positionnement-mouvement panoramique 
espace 


profondeur-volume-masse 


III.4.2 Espace acoustique et projection 
sonore 


Les ceuvres congues pour un dispositif multicanal, permettent 
de differencier plus clairement les plans sonores qui occupent 
les timbres partiels et ajoutent une dimension de plus aux trajec- 
toires possibles par rapport A la stereo. Trouver l’Equilibre de cet 
espace acoustique est plus complexe, mais il est nettement plus 
riche en possibilites. 


Dans Portraits temoins, jaı travaill€ davantage la technique 
d’orchestration en profitant d’un espace acoustique particulier 
construit avec huit pistes distribuees en quatre paires stereos. 
Cette caracteristique a dte essentielle au moment de la composi- 
tion des materiaux sonores, congus sp&cialement pour cete dis- 
position plutöt frontale par rapport au public. 





public 


Figure 8 : Vue a@rienne de la salle Olivier Messıaen ä Radio 
France. Distribution des enceintes et pistes. 


Dans le cas de Signes Emergents’, les huit pistes sont distri- 
budes autour du public. Cette disposition plus convention- 
nelle permet de r&aliser des mouvements circulaires, ainsi que 
diverses diagonales et plans stereo. 


IV Preoccupations simultanees 


La technique d’orchestration &lectroacoustique, telle qu’elle a ete 
presentee ici, est impregnee d’une esthetique particuliere. Elle 
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Sattaque simultan&ment A plusieurs probl&matiques avec le but 
d’enrichir les materiaux et le discours musical dans le plan verti- 
cal (le spectre), le plan horizontal (le temps) et dans l’espace. 


Ces trois pr&occupations simultandes sont permanentes. Pour 
creer un son riche, il ne suffit pas de le doter d’une grande com- 
plexit& spectrale, car si le son est statique, leur richesse se trans- 
forme rapidement en pauvre banalite. Il faut donc le doter de 
vie, et la vie sexprime A travers le dynamisme des choses, c’est- 
a-dire Evolution dans le temps. 


Conclusion 


Lorchestration &lectroacoustique s’iinspire de la technique instru- 
mentale, en ajoutant la richesse des timbres Electroacoustiques et 
le contröle ind&pendant dans l’espace des el&ments qui integrent 
un son. Cette approche compositionnelle assume une esthetique 
polyphonique qui s’elargit au concept d’espace polyphonique. 
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Notes 


(1) De lautre cöte du silence peut &tre considerde comme la pre- 
miere ceuvre oU J applique la technique d’orchestration &lectroa- 
coustique. Cette piece a t€ composde au Conservatoire de Paris 


en 1993, elle a gagn& le Premier Prix Luigi Russolo 1994. 
(2) Voir: Timbres partiels 


(3) Les possibilites de contröle de l’espace dans la musique ins- 
trumentale sont tres limitees par rapport A celles de la musique 
electroacoustique. 


(4) Avec des logiciels d’analyse spectrale, sonagrammes, logiciels 
de detection de hauteur et de detection de structures rythmi- 
ques, entre autres. 


(5) Les phenome£nes de fusion et de fission spectrale sont A la 
base de la probl&matique aborde&e par la musique spectrale. 


(6) Timbres partiels est le nom d’une piece pour quatre instru- 
ments et dispositif electronique realisee A PIRCAM en 1994 et 
cree en 1995 par ensemble Court-circuit A l!’espace de Projec- 
tion de PIRCAM. Pour cette occasion, japplique ä la musique 
mixte le concept de timbres partiels et d’orchestration &lectroa- 
coustique. 


(7) Portraits temoins est une piece Electroacoustique divisee 
en deux parties : Fureur et Objets croises. C’est une comman- 
de de !’INA-GRM, realisee aux studios du GRM A Radio 
France. Elle a ete cre&e en 1998 A la salle Olivier Messiaen de 
Radio France, donc, imagin&e pour cette salle. En 1998, Por- 


traits t@moins gagne le Prix TRIME, et Objets croises gagne 
le Prix Pierre Schaeffer. 


(8) Piece Electroacoustique en deux parties : Haulie et Bouges, 
bouges ! Commande de ’INA-GRM. Elle a et& cr&de en 2003 
a la salle Olivier Messiaen de Radio France. Elle gagne le Pre- 
mier Prix du concours de Bourges, ainsi que le Prix du Public 


CIMESP. Haulie a gagne le Premier Prix Pierre Schaeffer. 
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ANALYSE PERCEPTIVE EN VUE DE L’ETUDE DU 
RAPPORT TEXTE/MUSIQUE DANS 
GESANG DER JUNGLINGE (LE CHANT DES ADOLESCENTS) 
DE KARLHEINZ STOCKHAUSEN 


Sandrine Baranski 


Presentation de la demarche analytique 


Gesang der Jünglinge (Le chant des adolescents) de Karlheinz 
Stockhausen est souvent consider comme l’oeuvre inaugurale 
de la musique Electroacoustique, d£passant les categories de mu- 
sique concrete et de musique Electronique. Cependant, comme 
on peut le deduire de la lecture de l’article de Pascal Decrou- 
pet et Elena Ungeheuer, Through the sensory Looking-Glas: The 
Aesthetic and Serial Foundations of Gesang der Jünglinge', cette 
ceuvre sinscrit profond&ment dans le champ de la musique 
electronique, puisqueelle est fond&e sur une approche compo- 
sitionnelle abstraite, la pensee serielle, et non sur une d&marche 
concrete dans le sens oüı l’entendait Pierre Schaeffer: 


« Nous appliquons |...] le qualificatif d abstrait a la musique habi- 
tuelle du fait quelle est dabord congue par lesprit, puis notee theo- 
riquement, enfin realisee dans une execution instrumentale. Nous 
avons en revanche appele notre musique concrete’ parce quelle est 
constituee A partir d’elements preexistants empruntes A n’importe 
quel materiau sonore, quiil soit bruit ou musique habituelle, puis 
composee experimentalement par une construction directe ». 
Lanalyse proposde par Decroupet et Ungeheuer s’appuie essen- 
tiellement sur une investigation tres approfondie des esquisses 
du compositeur, r&alisee A partir des photocopies du manuscrit 
effectudes par Jaynee Stephens en 1983 et dont l’une des dix 
collections a et€ acquise par la Fondation Paul Sacher ä Bäle 
(Suisse). Toutes les strat@gies compositionnelles du compositeur 
y sont decortiquees, ce qui met en lumietre une composition 
extremement Elaboree sur la base de spe&culations abstraites tres 
complexes. Une remarque sur l’aeuvre situde au debut de l’article 
attire cependant l’attention: 

«au moment de sa creation, cette euvre donna le sentiment que la 
periode des etudes etait achevee : nous sommes ici face A un opus, 


dans le sens le plus emphatique du terme ». 


Loeuvre n’est en effet pas seulement le fruit d’une pure recherche 
intellectuelle, mais possede egalement une veritable force artisti- 
que, comme en temoigne le c£lebre poete Bernard Heidsieck: 


«Et ce fut alors, dans cette salle, linoubliable concert du 15 de- 
cembre 1956 et dans son cadre laudition du Gesang der Jünglinge 
(Chant des Adolescents) de Stockhausen, la premiere euvre de mu- 


sique electronique quil m’etait donne d’entendre. La surprise fut au 
niveau du choc ressenti. Situe, je men souviens, derriere un pilier 
qui mempechait de voir la scene - mais il n’y avait de toute fagon 
plus d’instrumentistes a regarder - je me suis senti physiguement 
pris, environne par cette musique qui circulait, tournoyait dans la 
salle, qui en occupait la moindre parcelle d’espace, et qui venait on 


ne savait d’oü, flottante, celeste, adrienne ».* 


Lanalyse de type poietique, examinant de facon tres d£taillee 
les fondements seriels du Chant des Adolescents, r&alisee par De- 
croupet et Hungeheuer, est-elle alors suffisante pour appr&hen- 
der la totalite de l’oeuvre ? Quelle d@marche analytique peut-on 
mettre en oeuvre pour tenter de dessiner, a l’instar des peintres 
cubistes, une autre facette du chef d’euvre ? Au prealable, on 
peut rappeler que Gesang der Jünglinge est ne d’un projet am- 
bitieux, celui de cr&er une messe &lectronique pour la cath£- 
drale de Cologne. Le refus de l’archevöque, qui conside£rait les 
haut-parleurs comme inappropries pour un lieu saint, obligea 
le cr&ateur A reconsiderer son projet initial, ce qui le conduisit 
a composer une ceuvre plus modeste, pouvant &ventuellement 
Sintegrer au rituel catholique. D’autre part, Stockhausen a tou- 
Jours revendiqu£ l’aspect religieux de ses oeuvres: 

«le contenu de mes a@uvres a toujours te religieux (au-dessus 
des aspects orthodoxes des religions). Par exemple, mes premie- 
res oeuvres, Choral, 3 Lieder, Kreuzspiel, Gesang der Jünglinge 
(Chant des Adolescents), etc., jusqu’ä la toute derniere ceuvre que 
je viens de creer A Assise, L[Adieu de Lucifer, pour le huit cen- 
tieme anniversaire de Saint Francois d’Assise, toutes ces aeuvres 
ont une orientation spirituelle ». 


Gesang der Jünglinge est avant tout une «&uvre fondde sur un 
texte sacre, utilisant la voix d’un gargon de douze ans mälee A 
des sons Electroniques: 


« Le Chant des adolescents est une suite d’acclamations issues de 
l’Apocryphe au livre de Daniel — plus largement, donc, prove- 
nant de la culture generale. La composition Gesang der Jünglinge 
est basde sur une version allemande qui est recit&e apres la messe 
(il existe plusieurs traductions du m&me texte latin, et celles-ci 
ont souvent edte utilisees pour selectionner les mots et les sylla- 


bes) ».° 
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Voici les versets qui ont produit le materiau vocal (v. 57 73): 


Ö vous, toutes les euvres du Seigneur, louez (exaltez) le Sei- 
gneur, louez-Ile par-dessus toutes choses et pour l’eternite. 


Ü vous, anges du Seigneur, louez le Seigneur = 


O vous, cieux, louez le Seigneur. O vous, toutes les eaux qui 
etes au-dessus des cieux, louez le Seigneur — O vous, tous les 
hötes du Seigneur, louez le Seigneur. 


O vous, soleil et lune, louez le Seigneur — OÖ vous, Etoiles du 
ciel, louez le Seigneur. 


O vous, toutes les pluies et les rosees, louez le Seigneur — OÖ 
vous, tous les vents, louez le Seigneur. 


Ö vous, feu et chaleur, louez le Seigneur — Ö vous, froid et 
dur hiver, louez le Seigneur. 


O vous, rosees et pluies, louez le Seigneur — OÖ vous, glaces et 
gelees, louez le Seigneur. 


O vous, givres et neiges, louez le Seigneur — () vous, nuits et 
jours, louez le Seigneur. 


Ö vous, lumiere et obscurite, louez le Seigneur — O vous, 
Eclairs et nuages, louez le Seigneur. ’ 


Preiset (Jubelt) den(m) Herrn, ihr Werke alle des Herrn, lobt 
ihn und über alles erhebt ihn in Ewigkeit. 


Preiset den Herrn, ihr Engel des Herrn — preiset den Herrn, 
ihr Himmel droben. 


Preiset den Herrn, ihr Wasser alle, die über den Himmeln 
sind — preiset den Herrn, ihr Scharen alle des Herrn. 


Preiset den Herrn, Sonne und Mond — preiset den Herrn, 
des Himmels Sterne. 


Preiset den Herrn, aller Regen und Tau — preiset den Herrn, 
alle Winde. 


Preiset den Herrn, Feuer und Sommers-glut — preiset den 
Herrn, Kälte und starrer Winter. 


Preiset den Herrn, Tau und des Regens Fall — preiset den 
Herrn, Eis und Frost. 


Preiset den Herrn, Reif und Schnee — preiset den Herrn, 
Nächte und Tage. 


Preiset den Herrn, Licht und Dunkel, — preiset den Herrn, 
Blitze und Wolken. 





Le texte religieux est donc A la source m&me de l’oeuvre. Il me 
semblait alors judicieux de tenter une analyse qui tablisse des 
liens entre ce texte et la musique. A cette &poque — Gesang der 
Jünglinge a &t€ composee en 1956° —, V’utilisation de la voix 
enregistree en musique Electroacoustique Etait encore tout & fait 
inedite et constituait encore une d&marche experimentale. J’ai 
alors reflöchi A une conduite analytique susceptible de degager 
certaines pertinences quant au rapport texte/musique. Je me 
suis d’abord interessee au texte lui-m&me, puis aux intentions 
du compositeur quant A lutilisation du texte dans l’oeuvre, 
notamment A travers ses Ecrits, Musik und Sprache’ dont jai 
traduit la version anglaise Music and Speech. J’ai ensuite Etudie 
les elements poietiques developpe&s par Decroupet et Ungeheuer 
dans Through the sensory Looking-Glass: Thhe Aesthetic and Serial 
Foundations of Gesang der Jünglinge”, susceptibles d’&tre mis 
en relation avec la question du rapport texte/musique. Enfın, 
jai realisE une transcription graphique de l!’aeuvre & l’aide du 
logiciel Acousmographe de ’Ina-GRM, que je vais presenter ici 
brievement. 


L Acousmographe a &t€ congu pour representer de facon graphi- 
que des phenom£nes sonores. A partir d’un fichier-son, il per- 
met de visualiser d’une part, une analyse spectrale (FFT'') qui 
figure A l’Ecran sous la forme d’un sonagramme — cest & dire 
dans une configuration cartesienne representant le temps sur 
l’axe des abscisses et les fr&quences sur l’axe des ordonne&es (une 
troisieme dimension peut egalement £tre representee A l’aide des 
couleurs pour signifier l!’energie deployde A un instant et A une 
frequence donn&e) — ; d’autre part, ’enveloppe de chacun des 
deux canaux. L Acousmographe propose ensuite toute une palette 
d’outils qui permet de cre&er des plans graphiques sur lesquels on 
peut greffer des symboles, des dessins ou du texte. La premiere 


operation A effectuer pour realiser une transcription graphique 
a partir de ce logiciel, est de detecter A l!’ecoute les Elements per- 
tinents pour la perception. Puis, en fonction du type d’analyse 
que l!’on cherche i realiser, il sagit de cr&er ses propres symboles 
graphiques que l’on reporte ensuite sur les plans situds au-dessus 
du sonagramme. On obtient ainsi une representation graphique 
constitu&e de symboles et d’annotations diverses visualisant ce 
que l’on veut rendre de significatif dans l’oeuvre, avec une preci- 
sion temporelle tr&s fine. 


Dans le cadre de l’analyse de Gesang der Jünglinge, ıl a fallu choi- 
sir une version ster&ophonique de la piece", l’oeuvre Etant Ecrite 
a l’origine pour bande magnetique A cing canaux. (ex. page sui- 
vante) 


La premiere tape a consist€ A noter, le plus pr&cisement pos- 
sible, le texte chant€ comprehensible. Ensuite, tout ce qui est 
vocal et non comprehensible, comme les masses chorales, a &t& 
retranscrit en tenant compte A la fois de la perception, de ce 
que l’on pouvait visionner sur le sonagramme, et des donne&es 
recueillies dans les articles Through the sensory Looking-Glass : 
The Aesthetic and Serial Foundations of Gesang der Jünglinge et 
Music and Speech. Il y a ainsi, dans la transcription graphique, 
des Elements purement esthesiques donne&s par la perception et 
des elements poietiques releves A partir des esquisses du com- 
positeur. Il sagit ici d’utiliser toutes les ressources disponibles 
afın de mettre A jour certains rapports entre le texte et la musi- 
que. Une lecture A l’envers, gräce au logiciel Peak, a permis de 
detecter egalement du texte compre£hensible dans la section D. 
Enfin, il a fallu choisir des symboles pour representer les sons 
electroniques. Lanalyse que je propose est augmentee, par souci 
pedagogique, de certains el&ments informatifs. 
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Naissance d’un projet et presentation 
sommaire de l’oeuvre 


Stockhausen a entam& sa carriere de compositeur des 1950. 
Apres avoir entendu Mode de Valeurs et d’Intensites de Messiaen 
en 1951, il commence A composer de la musique serielle (Kreuzs- 
piel, Formel, etc.). 

En 1952, il va & Paris pour suivre les cours de Messiaen et 
participe aux experiences de musique concrete au studio de 
Pierre Schaeffer. I y compose Konkrete Etüde, une piece realisee 
a partir de l’enregistrement de cordes de piano frappees par un 
instrument metallique. 

En 1953, il devient collaborateur permanent au Studio für Elek- 
tronische Musik de la WDR — Nordwestdeutscher Rundfunk — de 
Cologne. Il y realise deux &tudes, Studie I (1953) et Studie II 
(1954), r&alisees exclusivement A partir de sons &mis par des g£- 
nerateurs de frequence. 

De 1954 A 1956, Stockhausen suit les cours de phonetique et 
de theorie de information et de la communication de Wer- 
ner Meyer-Eppler & l’Universit@ de Bonn. Il y etudie de facon 
intensive les proprietes acoustiques des phonemes. 

C’est A cette periode qu'il congoit Gesang der Jünglinge, une oeu- 
vre pour bande magnetique A cing canaux. Elle fut r&alisee entre 
1955 et 1956 au Studio de la WDR de Cologne, avec l’assis- 
tance technique de Gottfried Michael Koenig et Hugh David. 
Cette ceuvre a ete crede le 30 mai 1956 A l’auditorium de la 
WDR. Cinq groupes de haut-parleurs furent d&poses autour 
des auditeurs. 


Presentation du texte 


Le texte du Chant des adolescents provient d’une version alle- 
mande du Cantique des trois jeunes gens dans la fournaise ardente, 
present dans le Chapitre 3 du Livre de Daniel. Ces quelques ver- 
sets du Livre de Daniel permettent de comprendre le contexte 
dans lequel apparait ce Cantique: 


Verset 14: « Et le roi Nabuchodonosor leur dit ces paroles: Est- 
il vrai, Sidrach, Misach et Abd&nago, que vous n’honorez point 
mes dieux, et que vous nadorez point la statue d’or que j’ai 
dressee ? » 


Verset 15: « Maintenant donc, si vous tes prets A mobeir, au 
moment oü vous entendrez le son de la trompette, de la flüte, de 
la harpe, du hautbois, de la Iyre et des concerts de toutes sortes 
de musiciens, prosternez-vous en terre, et adorez la statue que 
J ai faite. Que si vous ne l’adorez pas, vous serez jetes au m&me 
moment au milieu des ffammes de la fournaise. Et qui est le 
Dieu qui vous puisse arracher d’entre mes mains ? » 


Verset 16: « Sidrach, Misach et Abdenago repondirent au roi 
Nabuchodonosor: il n’est point besoin, ö roi, que nous vous 
repondions sur ce sujet. » 


Verset 17: « Car notre Dieu, le Dieu que nous adorons, peut 
certainement nous retirer du milieu des lammes de la fournaise, 
et nous delivrer, ö roi, d’entre vos mains. » 


Verset 18: « Que siil ne veut pas le faire, nous vous declarons, 6 
roi, que nous n’honorons point vos dieux, et que nous n’adorons 
point la statue d’or que vous avez fait Elever. » 


Verset 19: « Alors Nabuchodonosor fut rempli de fureur, il chan- 
gea de visage, et il regarda d’un oeil de col£re Sidrach, Misach et 





Abdenago ; il commanda que le feu de la fournaise füt sept fois 
plus ardent qu/il n’avait accoutume d’£tre. » 


Verset 20: « Il donna ordre aux plus forts soldats de ses gardes de 
lier les pieds A Sidrach, Misach et Abd&nago, et de les jeter ainsi 
au milieu de la fournaise. » [...] 


Verset 24: « Ils marchaient au milieu de la lamme, louant Dieu 
et benissant le Seigneur. » [...] 


Verset 51: « Alors tous trois, d’une seule voix, se mirent A chan- 
ter, glorifiant et benissant Dieu dans la fournaise, en disant »'° 


C’est cette phrase qui introduit le Cantique des trois jeunes gens 
dans la fournaise ardente (versets 52 A 90). Le texte choisi par 
Stockhausen pour la composition du Chant des adolescents est 
une partie de ce Cantique (versets 57 A 73). 


Le texte repose sur une syntaxe El&mentaire: chaque verset pre- 
sente une construction formelle identique en deux parties A 


etB: 


A. Element fixe : « Preiset den Herr » (Louez le Seigneur) 

B. Element variable : groupe nominal evoquant des images de la 
Creation (ex. “Sonne und Mond ; Himmels Sterne ; Nächte und 
Tage” (Soleil et lune ; Etoiles des cieux ; Nuits et jours;ete.). 


Selon Stockhausen, la structure de ce texte lui offre la possibilite 
de permuter les mots sans changer la signification profonde et 
religieuse du cantique, ce qui lui permet d’integrer les mots du 
texte dans des agencements structurels purement musicaux : 

« Nous avons affaire principalement A trois mots dans le texte 
(preiset den Herrn, louez le Seigneur), qui sont frequemment 
repetes et A propos desquels toutes sortes de choses sont Enu- 
merees. Manifestement, cette &enumeration peut &tre poursuivie 
a volonte ou £tre interrompue apres le premier vers. Les vers 
et les mots peuvent &galement &tre permutes sans modifier la 
signification reelle du texte: alle Werke (6 vous, oeuvres). Le 
texte peut par consequent £tre particulierement bien integre 
dans des agencements structurels purement musicaux (en par- 
ticulier, ceux bases sur les permutations serielles) sans changer 
sa forme litteraire, son message ou d’autres aspects. Jünglinge 
nous rappelle la culture generale: si le mot preiset (louez) appa- 
rait a un moment et le mot Herrn (Seigneur) A un autre — ou 
vice versa —, lassociation de mots que l’auditeur connait depuis 
toujours lui est rappelee : les mots sont me&morises, et ici, nous 
sommes tout d’abord int£resses par le fait qu'ils soient m&mori- 
ses et comment ils le sont. Les details du contenu sont d’impor- 
tance secondaire ; la concentration est dirigee vers le caractere 
sacr&, la parole devient rituelle ».'‘ 


Stockhausen nous donne ici un indice pr&cieux pour l’analyse et 
l’interpretation de l’oeuvre, en affırmant que la concentration vers 
le caractere sacre (la perception globale) prime sur les details du 
contenu (la micro-structure, faite principalement d’agencements 
seriels) de l’oeuvre. 


La composition de l’oeuvre 


Stockhausen a compos& le Chant des adolescents a partir de deux 
types de materiaux : 

— Lenregistrement de la voix d’un jeune choriste de la cath£- 
drale de Cologne : « un garcon de douze ans a chant£ tous les 
sons, les syllabes, les mots et parfois des groupes de mots lorsque 
c’etait necessaire. Tout ceci a Et& enregistre sur bande et transfor- 
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me, en utilisant differentes methodes pour la hauteur, la duree, 
l’intensite et lP’articulation du timbre »." 

— Des sons generes electroniquement: sons sinusoidaux, bruits 
blancs et impulsions. 


Les orientations majeures quant A l’utilisation de ces materiaux 
sont resumees A la fin de P’article Music and Speech de Stockhau- 
sen: 

«La conception de base est peut-&tre devenue claire: tout 
d’abord, organiser tout ce qui est separ& en un continuum aussi 
lisse que possible et ensuite degager les diversit&s de ce conti- 
nuum pour composer avec elles »." 


Comment comprendre cette phrase ? 


1) Organiser tout ce qui est separ& en un continuum aussi lisse 
que possible : 

Prealablement A la composition proprement dite, Stockhausen 
sest interrog£ sur la possibilite de concilier les sons vocaux et les 
sons @lectroniques. Il a alors cherch& A les ordonner selon une 
echelle commune, en etablissant une relation forte entre les deux 
materiaux. Cette relation s’est faite au niveau de la structure du 
timbre (par exemple, en associant les voyelles A des complexes 
de sons sinusoidaux et les consonnes fricatives et sifflantes, A des 
bruits blancs filtres). Le compositeur a d’abord £tabli deux sous- 
echelles paralleles de sons vocaux et de sons Electroniques, de la 
structure la plus simple A la plus complexe : 


—  » Bruit blanc 


Son sinusoidal 


Voyelles ————$ Consonnes « CH » 





Le son sinusoidal et le bruit blanc forment les deux pöles oppo- 
ses : le son sinusoidal est compos& d’une seule hauteur precise ; 
quant au bruit blanc, il constitue une sorte de me&lange statisti- 
que d’une multitude de sons de hauteurs differentes. 


Afın de m£ler les deux types de materiaux sur une Echelle com- 
mune, la plus continue possible, Stockhausen a ensuite &labore 
des sonorites Electroniques pouvant se rapprocher des sons vo- 
caux, donc beaucoup plus complexes que celles qu’il avait com- 
posees jusqu’alors, notamment dans Studie I et Studie II: 

« Aussi, fallait-il composer des sonorites @lectroniques beaucoup 
plus differenciees que celles composdes jusqu’ä present, puis- 
qu’un phon&me chant£ represente sans doute ce qu’il ya de plus 
complexe dans la structure sonore — A l'interieur de l’Echelle 
qui setend des voyelles (sons) jusqu’aux consonnes (bruits) — 


u SON 
References Son sinusoidal Voyelles 


acoustiques 


Artieulation 
des voix 
internes 


PERIODIOUTE 





nn 


ORGANISATION SERIELLE 


et que par consequent une fusion de tous les timbres utilises 
dans une famille de sonorites n’est perceptible que si les sons 
chantes peuvent apparaitre comme des sonorites &lectroniques 


et vice versa. »7 


Le continuum [son/voyelle—consonne/bruit] n’a pas ete la 
seule Echelle &labor&e comme preliminaire A la composition. En 
effet, outre lPaspect acoustique du mat£riel vocal, Stockhausen 
a aussi consid£re la signification dont ce materiau £tait porteur. 
Ainsi, il a &galement cr&& une Echelle [sons parl&s compre£hensi- 
bles — sons purs]: 

« Selon la ‘couleur’ du continuum, la composition est basde sur 
l’idee d’un ‘continuum de la parole’. A certains moments de la 
composition, des groupes de mots chantes deviennent des sym- 
boles parl&s compre£hensibles, des mots ; a d’autres moments, ils 
deviennent des sons purs, des symboles sonores. Entre ces deux 
extr&mes, il existe differents degres de compr&hension du mot. 
Ceux-ci se produisent soit en permutant des mots dans la phra- 
se, des syllabes dans le mot, des phon&mes dans la syllabe, soit 
en melangeant un type de parole avec des &l&ments provenant de 
la parole ou du son mais Etrangers au contexte (jubilt ; Son-son 
synthetique-ne). Bien sür, ceci conduit A de nouvelles associa- 
tions de mots ne faisant pas partie du texte : Schneewind (neige- 
vent), Eisglut (glace-chaleur), Feuerreif (feu-givre), etc »."? 


2) Degager les diversit&s de ce continuum pour composer 


avec elles : 


Une fois les Echelles constituees, le compositeur avait A sa dispo- 
sition un materiau ordonne et discretise qu’il pouvait soumettre 
a des permutations de toutes sortes (serielles ou statistiques). En 
premier lieu, Stockhausen va tenter d’organiser la forme globale 
de l’oeuvre par la projection des caract£ristiques physiques de ses 
materiaux sur la structure musicale'’ 


La composition A partir de ces materiaux est principalement 
fond&e sur deux principes, la polyphonie et l’alternance : 

«La plupart des evenements, pris isolöment, ont un timbre 
homogene et seule leur combinaison dans la forme donne lieu 
ä des r&partitions significatives. De maniere plus generale, les 
principes d’interaction se resument A la polyphonie (la conduite 
parallele et largement ind&pendante des differentes strates d’Ev&- 
nements) et A l’alternance (interruption d’un type au profit d’un 
autre). »” D’autre part, en ce qui concerne l’Echelle [sons parles 
comprehensibles — sons purs], P’intention de Stockhausen £tait 
« de laisser la “parole” naitre de la composition par la selection 
de degres individuels a partir d’un continuum de mots-sons. »*' 
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Analyse de Gesang der Jünglinge 


Lensemble de l’oeuvre comporte six sections de AA F 


Section A (Iranscription graphique, de 0°06 4 1’07): 


La section A commence par une volde d’impulsions (de 0°06 A 
0’13) qui dessine un mouvement global ascendant de l’extr&me 
grave A l’extr&me aigu. Un son complexe iteratif aigu (sur la note 
Mi) apparait vers 0’11, en arriere-plan. Sur ce fond sonore, deux 
impulsions isoldes pr&cedent le mot “Jubelt” (Priez). Intervient 
une premiere masse chorale vers 021. 

Le debut de l’aeuvre appelle inevitablement une interpretation: 
l’ample deploiement de la premiere vol&e d’impulsion du grave 
vers l’aigu semble avoir une analogie avec un geste liminaire se 
deplacant de la terre vers le ciel, comme si le compositeur nous 
invitait d’emblee a quitter le domaine terrestre. La trame aigu& 
maintient l’auditeur vers le haut, tandis que le mot “Jubelt” — 
repondant aux deux impulsions isol&es ascendantes (sol# — R&) 
par un mouvement descendant (Mib - Sib), se dirigeant vers le 
bas — sonne comme un appel & la priere: les masses chorales 
intervenant apr&s chaque intervention soliste (“Jubelt”, “Lobet 
ihn”), evoquent en effet le principe de la psalmodie responsoriale 
des premiers offıces liturgiques chretiens et semblent exprimer 
les prieres de tout un peuple. 


Sruklur A 
Komsien [V 






1a wenn ++ ui ie rer Hr 





Lagencement de ces masses chorales est fond& essentiellement 
sur des principes statistiques et la simple Ecoute de l’oeuvre ne 
permet pas de se rendre compte du type d’organisation de ces 
masses, trop complexes: 


« La structure statistique a et& realisee comme suit. Dans un 
complexe particulier, A IV par exemple, ce qui suit a &t€ defini 
de facon serielle: le nombre des 6 voix, le nombre de syllabes par 
voix (5 A 10), la duree totale des voix individuelles (en cm, pour 
une vitesse de deroulement de la bande de 76,2 cm/sec.). La 
repartition relative du temps et la direction du profil me&lodique 
pour les sequences de syllabes, la largeur de la bande de frequen- 
ce et la direction du mouvement global du complexe (de 933 
: 767 cycles/sec. a 508 : 400 cycles/sec.), ainsi que la structure 
phonetique ([ x] [ ];, [L&E ], [Le], en moyenne dominante. Les 
diagrammes et les modeles pr&pares sur bande (avec des donne&es 
approximatives pour les hauteurs et les dur&es), furent ensuite 
utilis&s pour aider le gargon A chanter les differentes voix, et les 
meilleurs resultats furent superposes. Les six diagrammes que le 
garcon a chantes ressemblent A ceci (il faut les imaginer simulta- 
ne&ment entrem£les dans la “synchronisation” qui suivit) :” 
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Le texte utilis€ pour ensemble de ces masses chorales provient 
de la premiere partie du verset 52: “Preiset (Jubelt) den(m) 


Herrn, ihr Werke alle des Herrn, lobt ihn und über alles erhebt” 


(Louez (exaltez) le Seigneur, ö vous, toutes les oeuvres du Sei- 
gneur, louez-le par-dessus toutes choses). A partir de 0’45, c’est 
la derniere partie du verset qui est utilisee, “ihn in Ewigkeit.” : 
commence alors un accord vocal sur “ihn” (lui, le Seigneur) sur 
lequel viennent se greffer des accords sur les syllabes “in Ewie- 
keit” (pour l’eternit£). 


LA aussi une interpretation simpose : ıl existe un reel contraste 
entre les masses vocales construites de facon statistique, qui pa- 
raissent "agitees”, comme toutes les choses d’ici-bas, les “oeuvres 
du Seigneur”, et cet accord vocal harmonieux et puissant de 22 
secondes sur “ihn”, le Seigneur (on peut remarquer d’ailleurs que 
cet accord est compos& de sept voix, chiffre hautement sym- 
bolique des sept jours de la Creation biblique). Le timbre de 
la derniere syllabe du mot “Ewigkeit”, chant€ dans le registre 
grave, est d’ailleurs tres modifie et la voix parait presque irreelle 
a ce moment-la. Cet accord vocal est accompagne A partir de 
0’56 de quelques impulsions isolees suivies d’une nouvelle volee 
d’impulsions dessinant cette fois une forme de grand U. Puis, 
l’accord vocal se desagrege progressivement gräce A l’extinction 
successive de chacune des voix, la fin de la section se terminant 
par une seule voix (sans doute, le chiffre de !’Un). 


Section B (Transcription graphique, de 1'072 2°50): 


Cette section se divise en trois parties (Bl, B2, B3). Globale- 
ment, d’un point de vue horizontal, elle se caracterise par une 
succession de masses chorales articulees entre elles par des voldes 
d’impulsions et des complexes sinusoidaux (il existe toutefois 
d’autres moyens d’articulation comme le motif Aa 1’13, la pro- 
fondeur spatiale A 1’54, ou le silence A 2’°40 et& 2’47). Ces volees 
d’impulsions possedent chacune une forme d’&volution particu- 
liere et obeissent A un principe d’organisation seriel ?: 
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D’un point de vue vertical, cette section se caracterise essen- 
tiellement par une densification progressive de Bl vers B3. Le 
debut de Bl commence par une seule masse chorale ; ensuite, 
deux, puis trois masses chorales differentes sont entendues en- 
semble ; a la fin de la section B3, des masses chorales se super- 
posent au motif A. 


Dans la section B, il faut aussi noter la presence, comme dans la 
section A, d’une voix soliste. Se reduisant A une fonction d’appel 
en A, cette voix constitue ici une courte litanie quasi parlando 
en deux parties (preiset den Herren, preiset den Herren) que j’ai 
appel& motif A. Lobservation de son Evolution est interessante: 
entre 1’12 et 1’17, le texte est entierement compre£hensible ; en- 
tre 202 et 2°07, la seconde partie du motif est mise en arriere- 
plan ; entre 2°42 et 2°47, le motif A est compl&tement submerg£ 
par la superposition des masses chorales. Peut-on discerner un 
lien entre la composition de cette partie et la signification du 
texte utilise pour sa r&alisation ? 


Les masses chorales de la section Bl sont realis&es A partir des 
versets 58 A 61: “Preiset den Herrn, ihr Engel des Herrn (6 vous, 
anges du Seigneur) — preiset den Herrn, ihr Himmel droben (6 
vous, cieux) Preiset den Herrn, ihr Wasser alle, die über den Him- 
meln sind (6 vous, toutes les eaux qui &tes au-dessus des cieux) 
— preiset den Herrn, ihr Scharen alle des Herrn (ö vous, tous les 
hötes du Seigneur). ” Les sections B2 et B3 sont composees avec 
ces m&mes versets augmentees d’une partie du verset 51 deja uti- 
lise dans la section A, “ihr Werke alle des Herrn” (6 vous, toutes 
les oeuvres du Seigneur). Ce qui caract£rise les paroles du texte 
est Pid&e de multitude (les anges, les cieux, les eaux, les hötes 
et les oeuvres du Seigneur). Or, cette idee de multitude qui est 
presente partout est transposee au niveau musical: organisation 
interne complexe des masses chorales, superposition et densifi- 
cation des masses chorales, vol&es d’impulsions, submersion de 
la voix soliste (motif A) par les masses chorales. 

D’autre part, le mot “alle” (tout) apparait A deux reprises et se 
compose de sept voix (chiffre symbolisant la Creation): a 1'27, 
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il est nettement comprehensible ; A la fin de la section B, il est 
superposd A une note tenue grave sur le mot “ihn” (une voix): ne 
peut-on y voir la symbolisation de ’Unite divine et de sa Crea- 
tion ? La fın de la section B s’enchaine sans transition avec la sec- 
tion C sur une ample vol&e d’impulsions, reposant sur l!’accord 
vocal “ihn” (une seule voix) et dessinant un mouvement global 
descendant de l’aigu vers le grave. On a alors l’impression A cet 
endroit, que la forme musicale se boucle: la section A conviait 
l’auditeur A s’elever et A prier le Seigneur, la section B le faisait 
tournoyer dans la multitude de la creation divine, et le debut 
de la section C l'invite maintenant A redescendre vers le monde 
terrestre. 


Section C (Iranscription graphique, de 250 & 
21: 


Dans cette section, Stockhausen utilise trois types d’impulsions 
differents: les voldes d’impulsions ; les IK (Impulse künstlich ou 
Impulsions artificielles), C’est-A-dire des impulsions isol&es puis 
ordonnees selon une grille serielle des espacements par collage 
sur la bande magnetique ; les IN (Impulse natürlich ou Impul- 
sions naturelles), c’est-A-dire des suites d’impulsions delivrees 
directement par le generateur, de facon statistique. 


Globalement, cette section est construite sur la base d’une al- 
ternance entre deux groupes A et B, chacun contenant des 
materiaux specifiques: les groupes A contiennent des IK et des 
syllabes chantees distinctes ; les groupes B comprennent des IN 
avec parfois des masses chorales. Dans cette section, les voldes 
d’impulsions jouent un röle d’articulation entre les groupes A et 
B. Les deux nouveaux types d’impulsions (IK et IN) donnent 
a Pimpulsion un röle nouveau: les IK servent de contrepoint 
musical aux syllabes chantees ; les IN assurent une fonction de 
developpement musical libre. 


Les syllabes chantees des groupes A sont clairement comprehen- 
sibles et suivent approximativement l’ordre du texte (versets 62 
165): « Preiset den Herrn, Sonne und Mond (6 vous, soleil et 
lune) — preiset den Herrn, des Himmels Sterne (6 vous, £toiles du 
ciel) — Preiset den Herrn, aller Regen und Tau (6 vous, toutes les 
pluies et les rose&es) — preiset den Herrn, alle Winde (ö vous, tous 
les vents) ». Les elements du texte Evoquent le « Monde » par 
des elements astronomiques (soleil, lune, &toiles) puis terrestres 
(pluies, rosdes, vents), comme semblait ’annoncer l’ample volee 
d’impulsions descendant vers le grave du d&but de la section C. 


D’autres analogies peuvent &galement £tre observees: l’opposi- 
tion Sonne et Mond est marqu&e musicalement par un mouve- 
ment ascendant (Fa# — Do) sur le mot “Sonne” (soleil) et par un 
mouvement descendant (Sol — Do#) sur “und Mond” (et lune) 
; le mot “Wind” (vents) A 4°53 ainsi que la masse chorale A 4°55 
sur “ihr Wasser alle” (toutes les eaux) sont suivis par un mou- 
vement largement ondulatoire des IN. De facon generale, ces 
veritables masses sonores granulaires que constituent les IN &vo- 
quent l’aspect de grains &parpill&s des “Himmels Sterne” (etoiles 


du ciel) et des “Regen” (pluies). 


Section D (Iranscription graphique de 5'211 6°27): 
Cette section se divise en deux parties: 


— De 5'214 6°03: la premiere partie est construite, d’une part, 





a partir de la lecture a l’envers des pistes III, TV et V de la section 
B2* (on retrouve ainsi les vol&es d’impulsions accompagne&es de 
complexes sinusoidaux de la section B2, ainsi que le motif A lu 
a l’envers), et d’autre part d’accords vocaux construits A partir 
du verset 66: “ Preiset den Herrn, Feuer und Sommers-glut” (feu 
et chaleur). 


— De 603 a 6°27: la seconde partie est constituee de la decla- 
mation de syllabes isol&es, venant du verset 67 : “Kälte” (froid) 
sur un fond d’impulsions aigues, puis “und starrer winter” (et 
dur hiver), chaque syllabe &tant entrecoupee de silence. 


Lopposition chaleur et froid se projette ici sur la construction 
musicale: la premiere partie, &voquant la chaleur est constitude 
d’accords vocaux entoures d’elements lus A !’envers et donc d&ja 
connus de l’auditeur ; la seconde partie, evoquant le froid, est 
compos£e de syllabes prononcees seules sur un fond sonore gla- 
cial et silencieux”. 


Lutilisation de la lecture A l’envers dans cette section appelle une 
reflexion. En effet, le projet initial de Stockhausen £tait de com- 
poser une oeuvre A sept sections (de AA G)*. La partie D £tait 
alors initialement destinee A former la partie centrale de l’oeuvre. 
La lecture A l’envers pourrait ainsi symboliser une sorte de miroir 
se situant au sommet d’une structure globale en forme d’arche et 
coupant de ce fait la section D en deux parties &gales” : 








T 


Section E (Iranscription graphique, de 6°27 a 8°46): 


La section E est globalement caracterisee par le principe de 
l’alternance: elle est construite sur la base d’une succession de 
parties &lectroniques et de polyphonies vocales qui se chevau- 
chent. Cette section est entierement organisee selon des grilles 
serielles. 


a) Les polyphonies vocales : elles se distinguent des masses cho- 
rales presentes dans les sections A et B par une construction 
verticale qui permet de conserver la comprehensibilite du texte: 
le debut de chaque syllabe est chante brievement et de facon 
homorythmique par toutes les voix de la polyphonie ; la ter- 
minaison des syllabes occupe la dur&e la plus longue, mais cha- 
que voix de la polyphonie l’articule A des moments differents.* 
Voici un exemple de polyphonie vocale presente dans la partie 
E, realise par Stockhausen”. Cette polyphonie apparait sur la 
transcription graphique entre 7’28 et 735. Dans cet exemple, 
les terminaisons des syllabes (‘s”et 7”: Preis—t ; Fros-tet Ei—s) 
sont articul&es par chaque voix de la polyphonie A un moment 
different. Cet exemple est interessant car si on se reporte A la 
transcription graphique, on sapergoit qu’ä l’endroit de la termi- 
naison de “Eis” se produit une sorte de fondu enchaine du son 


5’, riche en bruit blanc vers une serie d’impulsions de bruits 
blancs filtres : 
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b) les parties electroniques: elles sont principalement determi- 
nees par la presence de trames &lectroniques continues et gra- 
ves (complexes sinusoidaux ou sons de voyelles synthetiques) 
et dimpulsions isolees, dont la terminaison se caracterise par 
un glissando ascendant. Ces « lignes » et ces « points » se presen- 
tent de maniere tres diversifi&e: ensembles, seules ou de facon 
alternee. Le premier groupe de sons Electroniques comprend 
egalement des impulsions aigu&s delivrees de facon statistique 
(IN) et de courtes p£riodes de silences. Ces el&ments, presents A 
la fin de la section D, assurent ainsi un röle d’articulation entre 
les deux sections. 


Enfin, de longues series d’impulsions de bruits roses, dont l’une 
a ete presentee pröcedemment dans l!’exemple du fondu enchal- 
ne, apparaissent dans la section E & travers les parties polyphoni- 
ques vocales et les parties &lectroniques, anım&es de mouvement 
accelerando ou ritardando, assurant ainsi une sorte de lien entre 
le materiel vocal et Electronique. Qu’en est-il du rapport texte/ 
musique dans cette section ? Il y a quatre polyphonies vocales 
dans la section E, form&es chacune A partir d’un verset du can- 
tique (versets 684 71): 


1. “Preiset den Herrn, Tau und des Regens Fall” (6 vous, rosde et 
chute de pluie) 

2. “Preiset den Herrn, Eis und Frost” (6 vous, glace et gelee) 

3. “Preiset den Herrn, Reif und Schnee ”(6 vous, givre et neige) 
4. “Preiset den Herrn, Nächte und Tage” (6 vous, nuit et jour) 


Le verset contenant “Nächte und Tage” (nuit et jour) symbo- 
lise le principe de l’alternance — les autres versets contiennent 
d’ailleurs des elements saisonniers comme la gel&e, la neige — 
alors que toute la section E est fondE&e sur ce principe. 

D’autres analogies son interessantes A observer: dans la premiere 
polyphonie, les mots “Regens Fall” (chute de pluie) sont traduits 
musicalement par une chute de l’aigu vers le grave du mot “Re- 
gens” suivie d’une marche descendante des voyelles synthetiques 
graves ; dans la derniere polyphonie, le mot “Nächte” (nuit) se 
situe dans l’extr&me grave, alors que le mot suivant “Zage” (jour) 
est plac& dans !’extr&me aigu (on retrouvera cette m&me analogie 
plus loin dans l’oeuvre entre 12’01 et 12’11). 


Section F (Iranscription graphique de 8°46 a 13’14):: 


La section F est la plus longue et la plus complexe du point 
de vue de l’organisation formelle. La forme s’y organise avant 
tout par le timbre. Pour concevoir cette section, Stockhausen a 
ordonn&, dans un premier temps, une serie de sons-Elements en 
utilisant une methode issue de la phonetique analytique: 


« Les methodes de phonetique analytique (voyelles-sons sinusoi- 
daux ; consonnes-bandes de bruit ; consonnes occlusives-impul- 
sions ; formes hybrides variees) ont &te utilisees pour le systeme 
d’echelles des elements sonores (arrangement des sons dans les 
familles de sons synthetiques) ».” 


Il classe alors les sons-elements en partant des spectres les plus 
simples vers les plus complexes, en essayant d’obtenir une Echel- 
le la plus continue possible (on retrouve la plupart de ces sons 
dans la transcription graphique) : 


— SK : complexes de sons sinusoidaux 

- IK : complexes d’impulsions 

— LS : sons vocaliques ou syllabes 

—R: bruits blancs &troitement filtres 

— I: impulsions isolees 

— SV : sons vocaliques synthetiques 

— RO : bruits colors filtres selon un ambitus variable de 

1a 6 octaves 

— IO : vol&es d’impulsions filtrees selon un ambitus 
variable de 1 A 6 octaves 

— IA : accords d’impulsions individuelles 

— RA : accords forme&s A partir de bandes de bruit blanc 


Du plus simple au plus complexe 


etroitement filtrees 
— SA : accords de sons sinusoidaux 
— GA : accords vocaux 


Stockhausen de&duit ensuite de cette Echelle 24 possibilites com- 
binatoires qu'il exploitera dans des sous-sections notifiees de Al 
a L12 etde MI1 A X1 — le nombre correspondant A la lettre 
represente le nombre de sons—£lements utilis€ dans chacune des 
sous-sections, croissant de AAL et decroissantdeMAX: 
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Al.SK 

B2. SK-IK 

C3.SK-IK-Ls 

DA. SK-IK-LS-R 

E5.SK-IK-IS-R-I 

F6.SK-IK-LS-R-I-SV 
G7.SK-IK-LS-R-I-SV-RO 

H8. SK-IK-LS-R-I-SV -RO-IO 

I9. SK- IK-LS- R-I-SV-RO-IO-IA 
J10.SK-IK-LS-R-I-SV-RO-IO-IA-RA 

K11. SK-IK-LS-R-I-SV-RO-IO-IJIA-RA-SA 

L12. SK-IK-LS-R-I-SV-RO-IO-IA-RA-SA-GA 
M11. IK-LS-R-I-SV-RO-IO-IJIA-RA-SA-GA 


N10. LS-R-I-SV-RO-IO-IA-RA-SA-GA 
09. R-I-SV -RO-IO-JIA-RA-SA-GA 

P8. I-SV-RO-IO-IA-RA-SA-GA 

07. SVY-RO-IO-IA-RA-SA-GA 

R6. RO -IO-IA-RA-SA-GA 

55. IO-IA-RA-SA-GA 

TA. IA-RA-SA-GA 

U3. RA-SA-GA 

V2. SA - GA 

Ww1. GA 
xX1." 


Ces sous-sections n’apparaitront pas dans cet ordre dans la section E, mais dans l’ordre suivant: D4 ; H8;R6; N10; V2;MI11;F6; 
B2;]10: PB X 3 RL: WI 83 G7 3 K 11555509; BI 52; 


Voici le tableau decrivant le plan general de la section E, que l’on trouve dans l’article de Decroupet et Ungeheuer, Through the sensory 


Looking-Glass : The Aesthetic and Serial Foundations of Gesang der Jünglinge” : 


Premier insert PAIR BIRN une 22 ie a AR Second insert rythmique 
nr 


Durte de la section en sec. 


Dur6e des champs en sec, 
Genre polyphonique 


Haut-parleur le plus utilise 1 
u 


Durtse pour les changements 21 ‚6 1 0,8 
du nombre de haut-Parleurs 


Nombre de Haut-parleurs 


Forme des groupes 
Champ timbrique 





PLAN GENERAL DE LA SECTION F 
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Chacune de ces sous-sections est caracterisee par une forme spe- 


cifique (forme TA IV): 


« Dans cette structure, il ya quatre formes de groupes: les grou- 
pes sont differencies de facon individuelle et uniform&ment (par 
exemple 3K, 2LS, AR, 1SK) ; les groupes sont tous uniformes, 
les divers elements indiquant cependant les terminaisons (par 
exemple, 2 SV, GA/4SV, R/IK/SV, 1/3 SV, LS/ etc.) ; les groupes 
sont varies, les terminaisons demeurant cependant les m&mes ; 
les groupes sont individuellement uniformes et un El&ment pre- 
cis indique toujours les terminaisons des groupes ».” 


Par ailleurs, comme on peut le voir dans le tableau precedent, 
differents modes de polyphonie ont £te& utilises pour l’agence- 
ment des sons-elements: le mode alterne (alternance de diffe- 
rents types de sons-Elements), le mode polyphonique (conduite 
parallele de sons-Elements differents) et le mode combine (al- 
terne/polyphonique). 


Ces sous-sections ont Et& indiquees sur la partition graphique 
a la fin du travail de transcription. Ceci a permis de faire une 
comparaison entre le travail d’ecoute et les donnees poietiques 
recueillies dans l’article de Decroupet et Ungeheuer, Through 
the sensory Looking-Glass: The Aesthetic and Serial Foundations 
of Gesang der Jünglinge et de Stockhausen, Music and speech. Par 
exemple, on sait d’apres le tableau pr&c&dent, que la sous-section 
D4 est le debut de la section FE, qu’elle dure 21,6 secondes et, 
selon la classification de Stockhausen, contient 4 sons-elements 
differents, des SK, des IK, des LS et des R; la sous-section sui- 
vante, H8, est caracterisee par l’apparition de IO, c’est-A-dire A 
environ 9’ sur la transcription graphique ; et ainsi de suite... 
Ce qui est frappant lorsqu’on confronte les r&sultats de la trans- 
cription graphique et les schemas preetablis, est que rien ne 
correspond tout A fait entre les esquisses du compositeur et la 
realisation effective, determine par l’Ecoute de !’oeuvre. Aucune 
donnee pre-etablie avant la composition n’a ete realisee de ma- 
niere absolue dans l’oeuvre. Il ya r&ellement autre chose que la 
simple volont& chez Stockhausen de r&aliser une oeuvre entiere- 
ment fond£e sur des proc&d&s congus a priori. 


Comment analyser la section F de l’auvre ? Cette section est 
relativement tres elabor&e par rapport aux premieres sections et 
la transcription graphique r&vele une sorte de mosaique Ecla- 
tee realisee avec toutes sortes de symboles. On se trouve ici aux 
limites de ce qu’une transcription graphique, avec toutes les 
inexactitudes quelle vehicule, peut apporter, l’oreille se trou- 
vant la devant un exercice extrömement p£rilleux. Lanalyse que 
je propose ici se concentre sur la pr&occupation essentielle de 
V’article, qui est celle du rapport texte/musique : 


Sous-section D4 (approximativement” de 8°46 A 9’): apres 
quelques sons &lectroniques qui introduisent la section, appa- 
raissent les mots “/ubelt”, chante sur une seconde mineure des- 
cendante (intervalle dissonant) et ‘dem Herrn” (le Seigneur), sur 
une octave ascendante (intervalle parfait). La syllabe “u” est pre&- 
cede d’un son iteratif dont la sonorite se rapproche du phon&me 
[u] (“ou”) et cree, A cet endroit precis, une certaine fusion entre 
la matiere vocale et &lectronique. La sous-section D4 possede 
une fonction invocatoire qui rappelle le debut de l’oeuvre (cette 
sous-section £tait d’ailleurs destinde au d&part A introduire l’oeu- 
vre, projet qui a ensuite &t€ abandonne”). 





Sous-section H8 (approximativement de 9° & 920): il est difh- 
cile de determiner avec exactitude le debut de cette sous-section, 
mais si on se refere aux sons-Elements quelle devrait contenir 
(8 elements dont des IO), il est judicieux de la faire commencer 
aux voldes d’impulsions, vers 9°. Cette sous-section rappelle la 
section B en raison de l!’evocation de multitude donne&e par les 
masses chorales. Ici, la complexite est port&e a son comble puis- 
que l’agencement des masses chorales ne se fait plus A partir des 
mots du cantique mais d’une part, A partir de syllabes distinctes 
provenant du verset utilis€ dans la section A, “Jubelt dem Herrn, 
ihr Werke alle”, dont le spectre a &t€ modifie et, d’autre part, A 
partir de syllabes sans significations “jeb”, “tuj”. On a ainsi une 
impression de desordre, les vol&es d’impulsions et les complexes 
sinusoidaux ne jouant plus le röle d’articulation qu/ils avaient 
dans la section B, mais sintegrant A !interieur m&me de ces mas- 
ses "syllabiques”. 


Sous-section R6 et N10 (de 9’20 a 9°52): de facon semblable 
A la section E, cette sous-section est caracterisee par l’alternance, 
ici cette fois, de sons-elements de toutes sortes (bruits roses ; 
sons complexes continus, iteratifs ; syllabes ; accords vocaux ; 
impulsions isolees ; etc.). Comme dans la section E, le texte est 
issu principalement des versets 68 72, avec des mots clairement 
perceptibles comme “Eis”, “Frost”, “Regens”, ou “Reif”, augment£ 
d’une partie du mot “ Strahlen” (briller). 


Sous-section V2 et M11 (de 9°52 A approximativement 10’10): 
ces deux sous-sections sont determindes par un nouveau mode 
d’organisation qui est le mode polyphonique. Le texte est form& 
pour la premi£re fois dans l’oeuvre, des versets 70 “Preiset den 
Herrn, Licht und Dunkel” (6 vous, lumiere et obscurite) et 73 
“Preiset den Herrn, Blitze und Wolken” (6 vous, Eclairs et nua- 
ges) du cantique. Dans la sous-section V2, les mots “Licht” 
(lumiere), associ€ au mot “Herrn” (Seigneur), se situent dans 
le registre aigu, alors que le mot “Dunkel” (obscurite), se situe 
dans le registre grave. Dans la sous-section Ml1, le mot chant£ 
sur “Jubelt”, tres m&lismatique et expressif, se detache de la po- 
lyphonie d’ensemble. 


Sous-section F6 et B2 (approximativement de 10°10 & 10’35): 
dans ces deux sous-sections, la compre£hensibilite du texte dis- 
parait au profit d’un agencement polyphonique complexe de 
sons courts (syllabes modifiees et incomprehensibles ; impul- 
sions isolees ; bruits roses ; etc.). Seul le mot chante sur “Jubelt”, 
melismatique et tr&s expressif, transparait comme dans la sous- 
section MI1, au milieu de la polyphonie. La sous-section B2 se 
termine par quelques impulsions graves suivies d’environ quatre 
minutes de silence, &tablissant une sorte de cadence au sein de 
la section E 


Sous-section J10, P8 et X1 (de 10°35 a 11’44) : ces trois sous- 
sections combinent A la fois le principe de l’alternance et celui 
de la polyphonie. Le texte de la sous-section J10 est constitud de 
nombreuses syllabes compr£hensibles provenant de l’ensemble 
du cantique. Des masses chorales quasi-imperceptibles issues 
des sections A et B &mergent de courtes plages de silence. Entre 
10°56 et 11’03, le mot chant£ de facon melismatique sur “Jubelt” 
(motif B deja apparu dans certaines masses chorales de la section 
B) est d&ploy& ici de facon intense et expressive ; il est accom- 
pagne d’une masse chorale en arriere-plan sonore. A la sous-sec- 
tion P8, les mots “Blitze” (eclairs) et “Dunkel” (obscurite) sont 
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chantes dans des registres opposes (aigu/grave). Enfin, le mot 
“Strahlen” (irradier), ne figurant pas dans le cantique, est chante 
en accord vocal. Situe dans le registre aigu, avec de la r&sonance, 
il semble irradier de lui-m&me. Il est suivi de la sous-section X1: 
des impulsions graves isol&es pr&cedent le mot “Schnee” (neige). 
Il constitue un motif aigu, le motif C — deja entendu A lint£- 
rieur d’une polyphonie vocale de la section E — et &voque ici 
la purete. Il semble prolonger le mot “Strahlen” (irradier) de la 
sous-section P8 et se poursuivre dans le lointain. Ce moment cle 
de la section E « recevant une structure avec une d£finition spe- 
ciale r&sultant du projet global de l’oeuvre »*, semble symboliser 
cette antinomie entre d’un cöte, les elements terrestres donn&s 
par les impulsions isol&es graves et dispersees, et de l’autre, la 
purete qui se degage de la ligne du motif C sur le mot “Schnee”. 


Sous-section T4, W1 et C3 (de 11’44& 12’07): Ces trois sous- 
section sont caracterisees par l’utilisation des accords vocaux, 
evoquant un nouveau rapport avec l’element sacre. La sous-sec- 
tion T4 commence avec l’accord vocal issu de la section A, lu 
A l’envers, sur le mot “/hn” (lui, le Seigneur), A une seule voix 
puis se densifiant avec !’entree successive des autres voix. Le mot 
“Feuer” ainsi que quelques sons continus ou iteratifs electroni- 
ques viennent se greffer A cet accord qui se prolonge tout au long 
de la sous-section. Les deux sous-sections W1 et C3 utilisent 
des mots comprehensibles provenant de la section E : “Nächte” 
(nuit) — le motif D a deja ete utilise A linterieur d’une po- 
lyphonie de la section E — est chante dans le registre grave ; 
“Tage” (jour) est chante dans le registre aigu. 


Sous-section G7, K11, S5, O9 et L12 (approximativement de 
12°07 a 12’41): il sagit d’une serie de courtes sous-sections dont 
l’esprit contraste avec celui des trois sous-sections pr&c&dentes. A 
partir de G7, le texte se disloque et devient de moins en moins 
compre£hensible. Les vol&es d’impulsions sont de plus en plus 
presentes et dessinent des sortes de vagues emportant tout. 


Coda (de 12’41 a 13’14): la fin de l’oeuvre contraste avec les 
sous-sections prec&dentes avec le retour d’un accord vocal sur 
le mot “Tau” (rosee), symbolisant la naissance d’un jour nou- 
veau. Apres un silence de quelques secondes, une nouvelle vol&e 
d’impulsions rappelle !’envolee inaugurale du debut de l’oeuvre, 
evoquant ainsi la possibilite d’un nouveau cycle. 


La tres grande complexite de la section F rend tres difficile une 
analyse sur le rapport texte/musique. On peut cependant retenir 
quelques points essentiels: la section F s’articule autour de trois 
grandes parties marqudes chacune par une sorte de cadence fi- 
nale, suivie d’un silence (fin des sous-sections B2, X1 et Coda). 
Les deux premi£res parties se caracterisent par l’Eclatement du 
materiau vocal et &lectronique, Evoquant la multitude. Au mi- 
lieu de ce desordre apparent, jaillissent A plusieurs reprises le 
mot “/ubelt” dans toute sa magnificence. Apres la cadence sur les 
mots “Strahlen” (irradier) et “Schnee” (neige), apparait laccord 





vocal sur ”/hn” (lui, le Seigneur) cest-A-dire P’unicitg, le divin. 
Puis apparait A nouveau une sorte de desagr£gation de la parole 
et le retour des volees d’impulsions. Laccord vocal sur le mot 
“Tau” et la vol&e d’impulsions finale, semblent proclamer l’es- 
poir d’un nouveau cycle. 


Conclusion : Il est difficile de se prononcer sur ’hypoth£se d’un 
certain message de l’oeuvre, mais il est cependant ind£niable, 
apres analyse du rapport texte/musique, que Gesang der Jünglin- 
ge de Stockhausen ne rel&ve pas seulement de procedes seriels ou 
statistiques mais egalement de la volonte du compositeur de tra- 
duire de fagon musicale le sens expressif et spirituel du Cantigue 
des trois jeunes dans la fournaise ardente. 


On a pu ainsi constater, au cours de l’analyse, que diverses ana- 

logies existaient entre certains mots du Cantique et: 

— Le registre utilise : Aigu/Grave pour Sonne/Monde ; Licht/ 
Dunkel ;, Nächte/Tag ; 

— Les intervalles : une octave ascendante pour dem Herrn, in- 

tervalle descendant pour Re/gen ; 

— Le nombre de voix polyphonique : /hn (present dans l’oeuvre 
a trois reprises : un accord vocal de 1A 7 voix, un accord vo- 
cal sur 1 voix, un accord vocal de 7 a 1 voix) ; alle (toujours 
a7 vom); 

— La resonance : sur les mots Strahlen, schnnee ; 

— Le silence : idee du froid est &voquee gräce !’immobilite des 
syllabes entecoupe&es de silence dans Starrer winter ; 

— Laspect granulaire ou ondulatoire de certaines textures qui 
encadrent les mots Himmels Sterne, Winde ou Wasser. 


Jai egalement &voqu& lidee d’un rapport possible entre la 
structure musicale et le sens du texte comme les masses chorales 
representant la multitude ou l’alternance sons &lectronique/ 
polyphonie chorales pour l’alternance des jours et des saisons. 
J’ai aussi fait remarquer que la voix soliste chantant le mot Jubelt 
semblait avoir des fonctions differentes au cours de l’auvre: 
fonction d’appel dans la section A, litanie quasi parlando dans 
la section B, chant melismatique tres expressif dans la section E. 
Lanalyse perceptive realisee au moyen d’une transcription 
graphique m’a permis de prendre du recul par rapport A 
une analyse purement poietique basee sur les spe&culations 
mathematiques (serialisme, statistique), et de soustraire des 
nouvelles donnees sur l’oeuvre: 


« Les mecanismes de la perception ne sont pas assimilables A 
des systemes de mesures physiques. Les sens ne sont pas des 
extracteurs de parametres ni des &quivalents de transducteurs. 
Les systemes perceptifs consistent plutöt en le prelevement d’un 
optimum de donndes ou d’informations utiles sur l!’environne- 
ment ».” 


J’ai ainsi essay& dans cet article, de donner un regard neuf sur 
ce que je considere comme l’un des plus grands chef d’oeuvre de 
Stockhausen. 
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Notes 


(1) DECROUPET Pascal et UNGEHEUER Elena, Through 
the sensory Looking-Glass: The Aesthetic and Serial Foundations 
of Gesang der Jünglinge, Perspectives of New Music, Volume 36, 
n°1, 1998, pp. 97-142. 


(2) SCHAEFFER Pierre, La musique concrete, Paris, P-U.F, Que 
sais-je ?, 1967, p.15. 

(3) Traduit de l’anglais : « at the time of its premiere this work 
gave the feeling that the phase of etudes was over : we are faced 


here with an opus, in the most emphatic sense of the term. » 


DECROUPET Pascal et UNGEHEUER Elena, op.cit., p.97. 
(4) HEIDSIECK Bernard, Domaine musical et poesie sonore, dis- 


ponible via http://www.festivalautomne.com/public/ressourc/ 
publicat/1988stoc/sthe020.htm 

(5) ALBERA Philippe, Za symphonie des spheres, Entretien avec 
Karlheinz Stockhausen, disponible via http://www.festival- 


automne.com/public/ressourc/publicat/1988stoc/stal0 10.htm 
(6) Traduit de l’anglais : « The ‘Song of the Holy Children’ is 
a sequence of acclamations from the Apocrypha to the Book 
of Daniel — to a great extent, then, general knowledge. The 
composition Gesang der Jünglinge is based on the German ver- 
sion which is recited after the Mass (there are several customary 
translations of the same Latin text which have often been used for 
selections of words and syllables). » C£.: STOCKHAUSEN Karl- 
heinz, « Musik und Sprache », die Reihe n°6, Vienne, 1960, 
traduction anglaise par Bryn Mawr sous le titre « Music and 
speech », Theodor Presser Compagny, 1964, p.57. 

(7) Ibid., p.57. 

(8) La voix humaine a et utilisee comme source sonore des les 
premieres oeuvres de musique concrete. Citons par exemple, 
Symphonie pour un homme seul (1949-50), de Pierre Schaeffer 
et Pierre Henry, Orphee (1951-53), Masquerage et Les paroles 
degelees (1952) de Schaeffer. 


(9) STOCKHAUSEN Karlheinz, op. cit. 
(10) DECROUPET Pascal et UNGEHEUER Elena, op. cit. 


(11) FFT: Fast Fourier Transformed (Iransform&e de Fourier 
Rapide) 

(12) Voici les references de la version ster&ophonique utilisee 
pour la transcription graphique : STOCKHAUSEN Karlheinz, 
« Gesang der Jünglinge », Elektronische Musik 1952-1960, dis- 
que compact, Stockhausen-Verlag, Kürten, 1992. La spatialisa- 
tion sur les cing canaux a et€ mise de cöte pour realiser la trans- 
cription graphique, mais constitue un Element tres important 
de l’oeuvre. 


(13) Za Bible, Traduction par Louis-Isaac Lemaitre de Sacy, Pa- 
ris, Robert Laffont, 1990, p.1113-1116. 


(14) Traduit de l’anglais : « We have primarily to do with three 
words in the text (preiset den Herrn) which are frequently re- 
peated and in connection with which all kinds of things are en- 
numerated. Obviously, this ennumeration can be continued at 
will or be broken off after the first line. The lines and words can 
also be permutated without altering the actual meaning : alle 
Werke’ (‘all ye works’). The text can therefore be especially well 
integrated in purely musical structural arrangements (especially 
permutational-serial ones) without affecting the literary form, 
its message or other aspects. "Jünglinge’ reminds us of general 





knowledge: if the word ‘preiset’ (praise) occurs at one moment 
and the word ‘Herrn’ (‘Lord’) at another — or vice versa — the 
listener is reminded of a word-connection which he has always 
known: the words are memorised, and here we are primarily 
concerned with the fact thatand how they are memorised, and 

the details of the content are of secondary importance ; the 
concentration is directed upon the sacredness ; speech becomes 
ritual. »: STOCKHAUSEN Karlheinz, « Music and speech », 
op. cit., pp. 57-58. 

(15) Traduit de l’anglais : 


necessary sounds, syllables, words and at times groups of words, 


« a twelve-year-old boy sang all the 


too, which we recorded on tape and transformed, employing va- 
rious methods of orientation as to pitch, duration, intensity and 
articulation of timbre. » : STOCKHAUSEN Karlheinz, « Music 
and speech », op. cit., p.58. 


(16) Traduit de anglais : 


first of all, to arrange everything separate into 


« The basic conception may have 
become clear : 
as smooth a continuum as possible, and then to extricate the 
diversities from this continuum and compose with them. » : 


STOCKHAUSEN Karlheinz, Id., p.64. 
(17) STOCKHAUSEN Karlheinz, “Notes sur les oeuvres, Ge- 


sang der Jünglinge”, disponible via http://www.festival-automne. 
com/public/ressourc/publicat/1988stoc/oeusto88.htm. Les no- 


tes sur les ceuvres se trouvent &galement dans les volumes I A 
VI des Texte zur Musik de Stockhausen publies par les Editions 
Dumont, A Cologne. 


(18) Traduit de l’anglais: « According to the ‘color’-continuum, 
the composition was based on the idea of a 'speech-continuum': 
at certain points in the composition, sung groups of words be- 
come comprehensible speech-symbols, words ; at others they 
remain pure sound-qualities, sound-symbols ; between these 


extremes there are various degrees of comprehensibility of the 
word. I'hese are brought about either by the degree of permu- 
tation of the words in the sentence, syllables in the word, pho- 
nemes in the syllable, or by blending one form of speech with 
speech or sound-elements foreign to the context (jubilt ; Son— 
synthetic sound-ne. Of course this leads to new word-connec- 
tions not contained in the text : Schneewind, Eisglut, Feuerreif, 
etc.).» STOCKHAUSEN Karlheinz, « Music and speech », op. 
cit., Pp.58-59. 

(19) Le tableau a ete realis€ a partir de l’exemple 3 de l’article 
de DECROUPET Pascal et UNGEHEUER Elena, Through the 
sensory Looking-Glass : The Aesthetic and Serial Foundations of 
Gesang der Jünglinge, op. cit. p.109. 

(20) Traduit de l’anglais : 


separately, have a homogeneous timbre and only their combi- 


« The majority of the events, taken 


nation in the form gives rise to significant distributions. In the 
most general way, the principles of interaction are summarized 
by polyphony (parallel control, largely independent of the va- 
rious layers of events) and by alternation (interruption of one 
type in favor of another). » DECROUPET Pascal et UNGE- 
HEUER Elena, 74, p.127. 


(21) Traduit de l’anglais : « by selecting individual steps from a 
sound-word continuum, to let ‘speech’ proceed from the com- 
position. » STOCKHAUSEN Karlheinz, « Music and speech », 
op. cit., Pp.59. 

(22) Traduit de langlais : 
ved as follows. In a particular complex, A IV for example, the 


« Ihe statistic structure was achie- 
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following were serially defined : the number of 6 layers, the 
number of syllables per layer, 5-10, the total duration of the 
individual layers (in cm. at a tape-speed of 76,2 cm/sec.). The 
relative distribution of time and the direction of the pitch for 
the syllable sequences, the width of the frequency band and to- 
tal movement direction of the complex (933 : 767 cps to 508: 
400 cps), as well as the dominant, on the average, phonetic 
structure ([ul, [], [ & ], [e]). Diagrams and models prepared 
on tape (with approximate pitch and duration data) were then 
used to aid the boy to sing the various layers, and the best results 
were superimposed. The 6 diagrams to which the boy sang look 
like this (one must imagine them simultaneously intermingled 
in the 'synchronisation’ which followed later) : » STOCKHAU- 
SEN Karlheinz, « Music and speech », op. cit. pp.62-63. 


(23) Ce tableau est l’exemple 4 de l’article de DECROUPET 
Pascal et UNGEHEUER Elena, Through the sensory Looking- 
Glass : The Aesthetic and Serial Foundations of Gesang der Jün- 
glinge, op. cit. p.113. 

(24) « In part D [...], tracks III to V from the middle section of 
part B are heard in reverse [...]. The spacing of the vocal chords, 
whose density varies syllable by syllable according to the serial 
forms 2-6-5-3-7-4-1/5-3-6-4-2-1-7, is calculated on the basis of 
a cycle of interval 5, transposed in respect to the grid of referen- 
ce according to the length of the segment, taken again from part 
B. » DECROUPET Pascal et UNGEHEUER Elena, Through 
the sensory Looking-Glass : The Aesthetic and Serial Foundations of 
Gesang der Jünglinge, op. cit. p.116. 

(25) Il etait tres etonnant de constater lors du travail de trans- 
cription que la lecture A l!’envers du mot “Feuer” (Feu), donnait 
le mot “Reif”(Givre) comme si l’opposition semantique des deux 
mots se revelait dans une sorte de miroir acoustique. 


(26) Voir A ce propos, DECROUPET Pascal et UNGEHEUER 
Elena, Through the sensory Looking-Glass : The Aesthetic and Se- 
rial Foundations of Gesang der Jünglinge, op. cit. p.127. 


(27) Selon Decroupet et Ungeheuer, la partie E est construite 
sur une Echelle de timbres developpes A partir de ceux de la par- 
tie C. Cette correspondance entre les parties C et E pourrait 
constituer un autre indice pour defendre l'id&e d’une forme glo- 


bale de l’oeuvre en arche. Cf. /d., p.116. 
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(28) La transcription graphique indique le moment oü chaque 
syllabe commence. Les terminaisons, difficilement perceptibles, 
ne sont pas indiquees. 

(29) STOCKHAUSEN Karlheinz, « Music and speech », op. 
cit., p.62. 

(30) Traduit de langlais : 


(vowels-sinus sounds ; consonants-bands of noise ; plosives-im- 


« Methods of analytic phonetics 


pulses ; various hybrid forms) were made use of for the system 
of the scale of soundelements (arrangement of the sounds in 
the synthetic sound-family). » STOCKHAUSEN Karlheinz, 
« Music and speech », op. cit., p.60. 


(31) « Recoit une structure avec une d£finition speciale resultant 
du projet global de l’oeuvre. » Traduit de l’anglais : « Receives a 
structure with special definition resulting from the total plan of 
the work. » STOCKHAUSEN Karlheinz, « Music and speech 
», op. cıt., p-60. 

(32) DECROUPET Pascal et UNGEHEUER Elena, o2. cit., 
p.123, traduit de langlais. 


(33) Iraduit de l’anglais : « Now, in this structure there are four 
group-forms : the groups are either singly, uniformly differenti- 
ated (for example, 3IK, 2LS, 4R, 1SK) or they are all uniform, 
the various elements, however, indicating the endings (for exam- 
ple, 25V, GA/ASV, R/IK/SV, 1/3 SV, L$S/ etc.) ; or the groups are 
in themselves varied, the endings, however, the same ; or they 
are individually uniform and a fixed element always indicates 
the group-endings. » STOCKHAUSEN Karlheinz, « Music and 
speech », op. cit., p.61. 

(34) Approximativement, selon les informations recueillies dans 
le sch&ma (note 31), le tableau (note 32), et la transcription 
graphique. 

(35) Voir A ce sujet P’article de DECROUPET Pascal et UN- 
GEHEUER Elena, «Through the sensory Looking-Glass : The 
Aesthetic and Serial Foundations of Gesang der Jünglinge, op. cit., 
p:107: 

(36) Phrase mysterieuse deja citee. 

(37) DUFOURT Hugues, « La musique sur ordinateur : une 
semantique sans sujet ? », La musique depuis 1945, Materiau, 
esthetique et perception, Liege, Pierre Mardaga Editeur, 1996, 
p.214. 
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LISTE DES SYMBOLES UTILISES POUR LA TRANSCRIPTION GRAPHIQUE DE 
GESANG DER JÜNGLINGE DE KARLHEINZ STOCKHAUSEN 


Sılence : 


Reverberation: emmj> 


L Sons d’origine vocale 








Kohphonicvocak: Fubelt den Here‘ 


Syllabes dont le spectre 





harmonique a &te modifie, avec numerotation ! 





Il. Sons synthetig wes 

Complexe de sons sinusoldau! 

Complexe de sons sinusoidaux iteratif!: naunsannnnaun 
Impulsion isolge (ou /mpulse künstlich dans la section C): = 


Suite d’impulsions delivrees de fagon statis 
(Pmpuise nardrlich dans la section C): 


ique par un gendrateur #*, #4 





Impulsion avec terminaison en glisscando ascendant (sons graves de la section E) : ®“ 
Vol&e d’impulsions! . *®. 


Bruit blanc ou bruit rose (bruit blanc filtre) : WE 





Impulsions de bruitrose: BERNER 


Son de voyelles synthetiques (graves): 
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LA FONCTION PERCEPTIVE DE L’ESPACE COMPOSE 
DANS L’CEUVRE DE FRANCOIS BAYLE 


Jan Simon Grintsch 


Introduction 


En 1958, Karlheinz Stockhausen &crivait dans Musik im Raum 
(musique en espace) que les proprietes serielles de la musique 
electronique rendaient necessaire introduction du parame£tre 
spatial pour focaliser la perception de l’auditeur sur les struc- 
tures des autres parametres qui £taient tres difficiles A suivre 
perceptivement, car leur changement &gal cr&ait une impres- 
sion statique'. La question centrale de cet article est de savoir si 
l’espace compose& peut avoir une fonction pareille ou peut-£tre 
encore plus &labor&e dans la musique acousmatique, exemplifie 
par l’oeuvre musicale de Francois Bayle. Pendant que dans la 
musique &lectronique le parame£tre spatial Etait introduit deja 
au debut de son developpement, l’espace compos& (contraire- 
ment & l’espace diffuse en direct) jouait un röle mineur dans 
les concepts abstraits de la musique concr£te et ulterieurement 
de la musique acousmatique.” M&me si les deux esp£ces de l’art 
sonore Electroacoustique ont des bases conceptuelles largement 
differentes, toutes les deux confrontent leurs audiences toutefois 
avec des developpements sonores fondamentalement nouveaux 
et demandent au public d’apprendre de nouvelles habitudes 
d’ecoute. Il est donc probable que les deux traditions utilisent 
des strategies semblables pour solutionner des problemes simi- 
laires. 


Parler de la fonction et du developpement de la dimension 
spatiale dans la musique acousmatique et prendre comme 
exemple l’oeuvre de Francois Bayle pose un grand probleme. 
Pendant les 50 dernieres anndes, Bayle a, en effet, maintenu 
une production artistique de qualit@ constante, si bien qu’une 
recherche integrale est un travail immense. En depit de la 
quantit enorme disponible, la presente enqu£te se borne A 
quelques compositions exemplaires, qui sont choisies en fonction 
du developpement du parametre spatial de la ster&ophonie A 
la multiphonie et qui exemplifient la capacit& de la spatialite 
A clarifier ou A proliferer les structures musicales et donc A 
influencer !’impression perceptive de facon signifante. 


Tout d’abord, il convient de resumer les differents points de vue 
sur les degres de composition spatiale, puisqu'il existe de gran- 
des differences de points de vue entre les compositeurs et aussi 
entre les theoriciens. Dans sa these de doctorat, Bijan Zelli a 
transcrit une discussion dans le forum de la Communaute Elec- 
troacoustique Canadienne sur le röle de l’espace musical”. Les 
participants &taient des compositeurs connus, entre autres Hans 
Tutschku et Barry Iruax. 

La voie, qui est dans le vrai sens du mot « conservatrice », ne 
considere pas seulement la ster&ophonie et la projection sono- 
re &manant d’elle comme £prouvees chez les compositeurs et 
les auditeurs. D’apres cette position, la ster£ophonie n’est pas 
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susceptible d’ame&liorations et l’interpretation ne doit pas £tre 
envisagee pendant le processus de composition, parce que cela 
fait oublier la musique. C’est-A-dire, bien entendu, que l’espa- 
ce depassant la ster&ophonie de base non construite ne serait 
pas un parametre musical, mais une decoration facultative. La 
voix neutre remarque qu'il y a beaucoup de compositeurs qui 
prevoient des mouvements A trois dimensions, mais qui sont 
seulement capables de r&aliser leurs id&es avec les moyens de la 
ster&ophonie. 

Quelques participants a la discussion ont neanmoins l’opinion 
qu’un developpement de la multiphonie est indispensable pour 
certains projets. La ster&ophonie ne serait qu’une facette de 
l’ecriture spatiale, qui limite la r&alisation d’id&es spatiales et qui 
reduit aussi la diffusion. 


Dans Lespace de son II, Jean-Frangois Minjard se demandait si 
l’ecriture multipiste n’etait qu’un aspect « gourmand », ou bien 
une reelle possibilite de rendre accessible un peu plus, ou de 
maniere differente‘ les conceptions du compositeur. Il conclut 
que la ster&ophonie est le plus petit commun d&nominateur de 
l’espace dans la musique acousmatique qui est non seulement 
le standard actuel — c’etait en 1991 —, mais encore une neces- 
site dictee par l’edition sur compact. On pourrait repondre 
avec Curtis Roads’, qu’une substitution d’une technologie qui a 
maintenant environ 70 ans pourrait stimuler A la fois la pratique 
compositionnelle et le march& de masse. Et bien entendu, c'est 
une tendance observable aujourd’hui concernant le developpe- 


ment et la diffusion du DVD-audio et du SACD. 


D’apres Francois Bayle, la ster&ophonie a caus€ un grand 
changement qualitatif dans la production &lectroacoustique, alors 
que la multiphonie ne constitue pas un vrai developpement‘. 
O’est comprehensible, si on envisage que la monophonie 
ne permet qu’un codage de l’espace par des differences de 
puissance du son, alors que la ster&ophonie — et pareillement la 
multiphonie — reproduisent aussi les directions distinctes, par les 
emissions directes des haut-parleurs et par les positionnements 
virtuels de la distribution sonore, composee ou generee en direct. 
A cet egard, il n’existe pas de difference technique entre les deux, 
sauf la multiplication de ce principe. 


Il faut dire quiil y a une difference dans la maniere de rendre 
audibles les informations sur les positions sonores le long du 
plan median, c’est-A-dire le plan qui dedouble le corps en droite 
et gauche. La ster&ophonie ne peut rendre ces positions que vir- 
tuellement en utilisant certaines differences de phase entre les 
deux oreilles. La multiphonie, d’autre part, est capable de les 
rendre directement par le positionnement des haut-parleurs. La 
realisation d’une plus-value par le compositeur depend quand 
me&me de la maniere dont l’integration de l’espace a exe realisde 
par chaque compositeur. 
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En consequence, la production musicale du Groupe de Recher- 
che Musicale sous la direction de Francois Bayle &tait presque 
exclusivement ster&Eophonique et l!’encouragement du develop- 
pement technologique avait lieu dans le domaine de la synth&se 
et de la manipulation du son. 


La r&organisation vers la production numerique en 1995 a fina- 
lement implique l’Ecriture multiphonique comme effet secon- 
daire’. Etant donne que Francois Bayle n’a plus cre& d’oeuvres 
ster&ophoniques apres 1995, mais au contraire a m&me Elargi 
des oeuvres partiellement finies par des pistes additionnelles®, 
bien que le passage de tous les outils A Pro-700/s n’ait pas force 
cette mesure, indique que Bayle aussi a tir& parti de l’elargis- 
sement du nombre des pistes. En prenant ces consid£rations 
comme point de depart, la question se pose : de quelle fagon 
Bayle a-til employ& l’espace et comment a-ril r&agi A la situa- 
tion nouvelle de la multiphonie ? 


Lespace secourable 


Pour l’exemplification de l’ecriture ster&ophonique, on va 
d’abord examiner une composition des anndes soixante-dix, la 
petite polyphonie de la deuxieme serie des Vibrations Composees 
(1973). Elle est A la fois un exemple pour l’efficacite de la di- 
vision spatiale des evenements sonores et pour l’emploi cons- 
cient de cette procedure. Les Vibrations Composees presentent 
la volont€ de construire certaines combinaisons de pulsations 
qui donnent une virilit€ aux sons avec l’objectif de captiver 
inconsciemment lattention de l’auditeur’. Les parties princi- 
pales respiration, texture, polyrythmie et petite polyphonie sont 
encadrees par les cing rosaces. La comparaison avec l’ornement 
architectonique semble probable, mais les cing rosaces doivent 
plutöt representer les cing doigts. Le nom petite polyphonie est 
en m&me temps le programme, car il sagit — d’un point de vue 
spatial — de rien d’autre qu’une polyphonie spatiale composee 
subtilement en mod6le reduit. 


Le materiel sonore est consciemment restreint, il y a quatre 
formes differentiables d’evenements, qui fondent tout sur des 
sons apparentes A des flütes. Pour l’objet de l’investigation, il est 
interessant de constater que la differenciation des evenements 
existe surtout en raison de leur disposition spatiale interne. Sur 
le cöte gauche du spectre spatial, des glissements successifs d’en- 
viron 200 A 500 ms sont perceptibles en differentes transpo- 
sitions et distances temporelles. En face, sur le cöt& droit du 
champ ster&ophonique, il ya des sons de dur&e semblable dont 
les hauteurs oscillent dans des cycles d’environ 100 ms, creant 
ainsi une impression sonore entre vibrato et glissement. Mal- 
gre& leurs formes temporelles differentes, la distribution spatiale 
est une caracteristique importante pour la distinction des deux 
evenements sonores, puisqu'ils se ressemblent dans leurs com- 
positions spectrales. Apres environ 14 secondes, un nouvel &ve- 
nement repetitif apparait, dont la gamme de frequences se joint 
ä des composantes de basse fröquence des deux autres. Il donne 
limpression d’un changement constant d’accord entre La mi- 
neur et RE majeur. M&me si cet Eevenement se decoupe de fagon 
reconnaissable par rapport aux autres par son caractere d’accord 
repetitif, les limites se brouilleraient, s’il n’avait pas un position- 
nement propre au milieu de l’espace. Vu que les positions ex- 
tr&mes et la position mediane sont occup&es de cette facon, une 
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information spatiale d’une qualite differente s’offre au prochain 
evenement: le mouvement. 


Le quatrieme evenement est comparable & l’effet de flatterzunge 
et il est perceptible comme mouvement pendulaire entre les 
positions extr&me droite et extreme gauche. Tous les sons pos- 
sedent une qualit& spatiale interne avec une certaine quantite 
d’echo indirect. Apres la condensation successive de la polypho- 
nie spatiale ci-dessus, elle decroit jusqu’ä ce que la piece abou- 
tisse A un glissement. 


En resume, il faut constater que l’espace compos& de cette piece 
permet d’utiliser des sons ressemblants sans troubler un deroule- 
ment musical present clairement A la perception de l’auditeur. 


En m&me temps, les structures de l’espace et des objets sonores 
sont liees et la perception du deroulement sonore depend de la 
division spatiale. 


Un autre type de polyphonie spatiale se trouve dans la grande 
polyphonie, le cinquieme mouvement de la composition du 
m&me nom. Il sagit d’une suite d’espaces, ainsi qu’elle &tait dE&- 
crite par Denis Smalley comme une categorie fondamentale de 
la construction spatiale'°. Initialement congue comme final des 
Vibrations Composees avec le m&me mat£riel sonore, la Grande 
Polyphonie date de 1974 et reflete dans ses cing mouvements 
les cing rosaces. Les quatre premiers mouvements aux lignes ac- 
tives, aux notes röpetees, au jardin et figures doubles forment une 
grande rosette avec le cinquieme, grande polyphonie, dont la du- 
ree constitue environ la moitie de la duree totale. Le cinquieme 
mouvement est lui-m&me partag® en cing parties sans titre, qui 
sont disjointes perceptiblement. La partie qui doit Etre consid£- 
ree expose un mate£riel plus heterogene que les evenements de la 
petite polyphonie. Un son percussif evoquant un piano prepare 
apparait d’une mani£ere sourde au debut de la partie. A la fin, il 
revient avec des frequences aigu&s renforcees, cette fois evoquant 
un plat metallique. Lenregistrement d’une foule, de laquelle 
quelques voix emergent de temps en temps, est distinctement 
reconnaissable et presque sans transformation importante. Un 
troisieme Evenement expose une accumulation de sons vibres, 
un quatrieme un glissando de flüte. Chaque &l&ment possede 
sa propre signature de r&verberation qui evoque une impression 
spatiale qui n’est pas fondue dans la superposition. La reverbera- 
tion identique des quatre evenements de la petite polyphonie ne 
permet la distinction que sur la base de la localisation spatiale, 
c’est-A-dire sur la base des differents degres de lat£ralisation. Des 
informations semblables n’existent pas dans la partie presente, 
les evenements se distinguent plutöt par les reverberations in- 
herentes ou ajoutees a posteriori: la foule transmet les caractE- 
ristiques d’un endroit vaste sans Echo prononce. Les sons vibres 
au contraire n’ont presque aucune r&verberation, ils donnent 
l’impression d’Etre tout pres de l’auditeur, alors que les sons per- 
cussifs initiaux ont l’air d’ötre reverberes ulterieurement et leur 
quantite de reverberation semble augmenter. 


Les glissandi de flüte occupent une position intermediaire: ils 
apparaissent d’abord non traites, mais presentent alors une dis- 
torsion semblable a un effet secondaire de la reverb£ration. No- 
tamment en entendant A la fois la foule et les sons plus proches, 
une impression de simultaneit€ d’espaces distincts se produit. 

O’est de nouveau une maniere de separer perceptivement des 
evenements qui surviennent simultanement. Comme dans 
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l’exemple precedent, la structure perceptible est inseparable- 
ment liee A l’espace. 


La contradiction de la petite et de la grande polyphonie est &vi- 
dente : 
le m&me espace et d’autre part, les espaces sonores sonnant en- 


d’une part, les sons spatialises sonnant ensemble dans 


semble sans perdre leur propre spatialit@ — autrement cela serait, 
bien entendu, une homophonie spatiale. 


L Espace prolifere 


En multipliant le nombre de pistes disponibles, une multitu- 
de d’orchestrations spatiales proviennent de la disposition que 
Francois Bayle avait utilisee pour la premi£re fois pendant son 
travail sur Za Main Vide (1993-1995). La main vide doit repre- 
senter l’acte createur, la creation des formes et des sons par la 
main de l’artiste et du compositeur'!'. Les noms et les dates de 
la formation des trois mouvements sont : bäton de pluie (1993- 


94), la fleur future (1994) et inventions (1995). 


Etant donne que le passage A la production multiphonique fut 
realise en 1995, il est Evident que seules les inventions Etaient 
composedes sur octophonie, les deux premiers mouvements 
sont - pour ainsi dire - reorchestres spatialement. Les inventions 
comportent cing parties designees comme gestes spatiaux 
et une constante th@matique se revele: le topique de la main 
avec ses cing doigts comme source musicale primaire qui est 
aussi evident dans les cing rosettes de la petite polyphonie et 
dans les cing mouvements de la Grande Polyphonie. Le titre est 
particulierement signifiant: une designation qui est notamment 
liee A une forme musicale comme inventions constitue une rarete 
dans l’oeuvre de Francois Bayle. Les deux autres exceptions sont 
les sept preludes de Camera oscura (1976) et un ballet de 1969 
qui Ssappelle Cantate profane. Le terme « inventions » date du 
baroque et definit non seulement un theme specialement dedie 
au developpement mais encore son &laboration polyphonique. 
Hans Heinrich Eggebrecht a indiqu& que les premieres 
inventions de Bach ne constituent pas une forme fix&e, mais 
le principe compositionnel de l’inventio elaboratio'*. La preface 
des Inventionen und Sinfonien de Johann Sebastian Bach indique 
parallelement que les inventions servent aussi A linstruction 
compositionnelle, lorsqu’elles doivent donner - comme Bach 
ecrivait dans son vieil allemand — « einen starcken Vorschmack 


°’, cest-A-dire un fort avant-goüt de 


von der Composition »' 
la methode compositionelle. Le titre inventions qui signifie 
l’instruction musicale et !’invention developpee semble convenir 
a la situation de 1995 lorsque de nouvelles techniques dans le 
studio et de nouvelles possibilites dans l’elaboration spatiale 
ont rendu desirable une &preuve exemplaire des polyphonies 
spatiales fondamentales. Les cing inventions sont intitulees 
a....de volumes, b.....de signaux, c. ...dintervalles-signaux, 
d. ...formes inclus et e. ...dintervalles-volumes, a. ...de volumes 
est le plus long avec 3’13” et aussi spatialement le plus 
complexe. Constamment, les figures de mouvement alternent 
avec les dispositions statiques. Le montage filigrane des figures 
culmine deja dans les premieres minutes et il semble que ce 
maximum ne doive pas Etre surpass€ par les parties suivantes. 
La subtilit€ des mouvements spatiaux touche la limite de la 
compre£hensibilit@ acoustique, pendant que les dispositions 
statiques utilisent consöequemment les possibilit@s nouvelles 
offertes par l’elargissement du medium de production. 
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Une figure ample ouvre les inventions, designede dans une re- 
presentation sch@matique par le terme « invasion ». Linvasion 
sonore commence dans les haut-parleurs 7 et 8, c’est-a-dire au 
fond, et avance sur une periode de 10 secondes jusqu’A la paire 
des haut-parleurs 1 et 2, c’est-A-dire A l’avant, une impression 
comparable & l’ouverture initiale d’un rideau. 


Apres le signal introductif qui consiste en un glissement d’un 
accord comparable A un goulot souffl@ et un enregistrement 
d’un flexatone, une sequence de glissements r&petes des sons de 
flexatone retentit successivement dans la troisieme et quatrieme 
octave dans les haut-parleurs 3, 4, 5 et 6. Sous ces sons, un ton 
resonne qui semble &tre compos® de r&esonances basses d’une 
corde pinc&e d’un piano. Les sons d£tailles ne pourraient pas 
etre multiplies sans perte de leurs pregnance dans une compo- 
sition stereophonique. Cette proliferation est pourtant rendue 
possible par la texture octophonique des inventions. 


Sur les pistes 3 et 4, la succession est utilisee sur la hauteur ini- 
tiale, les pistes 5 et 6 qui sont distinctement plus fortes sont 
transposees un demi-ton plus bas, respectivement une tierce mi- 
neure plus haut avec vitesse constante. Cette harmonie spatia- 
lisee n’est realisable qu’avec l!’Ecriture spatiale et forme pendant 
cing secondes un champ quadriphonique qui est entour& des 
instances non transposees dans les pistes 1, 2, 7 et 8. De cette 
maniere, le centre harmonique du plan interieur est renforce, 
pendant qu/il recoit une plasticite spatiale. 

On peut verifier cette hypothöse avec le CD de La Main Vide, 
Magison Vol. 8 : ’harmonie spatialisee est abreg&e sur linstance 
non transposee, les pistes transposdes n’apparaissent que tres fai- 
blement. Par rapport A la version CD, une copie des pistes 3 A 6 
cree un processus sonore qui est plutöt perceptible comme har- 
monisation des Elements fondamentaux. La reduction sur le CD 
laisse indiquer qu’un effet d’harmonisation n’est pas l’intention 
de ’harmonie spatialisce. 


Entre les pistes 1 et 2, il ya une difference de volume: il s’agit 
bien entendu des differences inter-aurales qui forment la base de 
la ster&ophonie en rendant possible la lateralisation. De plus, les 
conditions de la lateralisation ne sont pas seulement appliqu&es 
a chaque paire de pistes, mais —- comme mentionne — aussi A des 
pistes voisines de chaque cöte. En Elargissant les procedures de 
la constitution de l’espace propre A la ster&ophonie au dispositif 
elargi de la multiphonie et en utilisant la differentiation acous- 
tique plus facile des evenements semblables qui sont distinguds 
spatialement, ces premieres secondes emploient les possibilites 
nouvelles de la multiphonie. Evidemment cest un elargissement 
des structures spatiales lies a une maniere de penser ster&opho- 
nique qui correspond A la fois A une Elevation des exigences de 
la perception. 


Le plan interieur qui resulte du processus dynamique de ['in- 
vasion se maintient ulterieurement. Les r&petitions des sons de 
flexatone accompagne&s par des sons de cordes graves de piano 
additionnelles debouchent apres 7 secondes sur une premiere 
entree du bäton de pluie qui donne le nom au premier mouve- 
ment de La Main Vide. Les sons de flexatone deviennent plus 
faibles sur des resonances de piano de plus en plus presentes, 
tout en continuant des transpositions. A la place du doublement 
spatialise, la quadriphonie interne est entour&e d’une deuxieme 
quadriphonie sur les pistes 1, 2, 7 et 8 qui se compose de deux 
sons de flexatone sur des sons graves alternes de piano. Les paires 
stereophoniques ont une lateralisation droite discernable. A la 
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fois, les pistes gauches et les pistes droites se distinguent entre 
elles par une difference temporelle au-dessous d’une seconde. 
Donc, ces pistes presque identiques comportent, par le retar- 
dement, un autre Element fondamental spatial de la ster&opho- 
nie: les informations spatiales ne sont pas port&es seulement par 
des differences d’intensit€ du son, mais aussi par des differences 
temporelles, puisque l’oreille plus proche de !’evenement percoit 
le son avant l’oreille &loignee et c’est bien entendu la situation de 
la perception binaurale qui est simulde dans les enregistrements 
ster£ophoniques. Autrement dit, il sagit de nouveau d’un Elar- 
gissement des principes de base de l’orientation spatiale appli- 
quee au dispositif octophonique. Les transformations suivantes 
varient et compriment les dispositions spatiales jusqwä la fın de 
la premiere partie qui est marquede par une suite de mouvements 
cycliques, designes comme croisements. Pendant un processus 
d’une durde de 10 secondes, rotations raccourcies et mouve- 
ments qui sentrecroisent sont condens&s. 


Dong, les figures decrites se deroulent en moins d’une seconde et 
traduisent le commentaire evoquant les figures « comme jetees 
aux “quatre vents” »'%. A propos de la perception, il faut bien le 
dire, les divers mouvements ne sont pas perceptibles comme des 
rotations ou des boucles distinctes en raison de la vitesse, mais 
plutöt comme des croisements presque chaotiques. Les observa- 
tions faites indiquent un nouvel emploi du parame£tre en 1995 
qui refuse une approche progressive des acquis pretendus de la 
musique multiphonique A partir des anndes 50. 


On y trouve en m&me temps l’antithese et le developpement de 
l’espace de la musique &lectronique: si le parame£tre spatial peut 
servir comme moyen d’explication et de la direction d’attention, 
il peut aussi &tre applique par le compositeur pour cre&er divers 
degres de clarte structurelle — jusqu’au d&sordre. 


Revenons aux inventions, car le processus de la partie a. ...des 
volumes n'est pas fini. Apres la premiere periode decrite ci-des- 
sus, une deuxieme varie tous les elements. Elle commence avec 
une invasion inverse raccourcie, c’est-A-dire de la paire 1 et 2 
A la paire 7 et 8 et redistribue dans la suite les figures spatia- 
les. Par rapport aux croisements de la fin de la premiere partie, 
la deuxieme a une densite spatiale perceptiblement reduite. La 
difference la plus frappante est peut-£tre le silence sur les pistes 
5 et 6 au lieu des transpositions, ce qui genere une polyphonie 
spatiale amortie. La partie conclu avec une reprise de la quadri- 
phonie interne et leurs transpositions. 


Dans les quatre grandes parties suivantes, on trouve des accents 
differents. Laccent des inventions de signaux est mis sur les struc- 
tures des sequences de son. Pour ne pas faire oublier la structure 
sonore, c’est-A-dire pour aider A la perception des structures, une 
image ster&ophonique est presentee frontalement par la paire 
des pistes 1 et 2, pendant que les pistes 3 a 6 doublent les &vene- 
ments sonore doucement. Il est frappant que seulement la piste 
4 renforce la voie droite, tandis que les pistes 3, 5 et 6 renforcent 
la voie gauche. Ce desequilibre sexplique peut-£tre par la tenta- 
tive de contrebalancer la lateralisation droite de l’image stereo- 
phonique. Les pistes 7 et 8 ont un caractere plus ornemental: il 
est vrai qu’elles recourent au m&me mat£riel sonore, mais d’une 
maniere fragmente£e et differee jusqu’a 15 secondes. Voila pour- 
quoi, malgr& un mate£riel et des structures homog£nes et un em- 
ploi &conomique, cette partie donne l’impression d’une facture 
contrapuntique plus complexe. Cette distribution et utilisation 
des pistes est comparable ä certains principes fondamentaux 
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de l’Acousmonium. Comme les solistes dans I" Acousmonium, la 
paire 1/2 donne une image de reference constante qui est diffe- 
renciee dans les autres groupes de haut-parleurs ou pistes et qui 
peut aussi apparaitre fragmentairement. Seuls les ornements des 
pistes 7 et 8 ne peuvent pas &tre generes, emanant d’une seule 
voie ster&Eophonique. 


La troisieme partie c. ...dintervalles-signaux est aussi caract£ri- 
see par des &venements Egalises: image de reference est situde 
dans les pistes 1 et 2, accompagne&e par une variante au spectre 
reduit sur les pistes 3 et 4. La paire 5/6 et la paire 7/8 mettent 
des accents contrapuntiques en Echangeant constamment leur 
materiel. 


Apres une &quipartition des evenements sonores dans la pre- 
miere partie et une priorit€ des pistes 1 et 2 dans la deuxieme 
et la troisieme partie, un deplacement contrastant avec l’activite 
principale a lieu dans a. ...formes incluses. La paire 5/6 forme le 
centre de la disposition en r&unissant differentes variantes du 
son de goulot soufll& avec des Elements percussifs, qui ex&cutent 
des mouvements oscillants de droite A gauche. C’est bien cette 
figure interne ster&ophonique qui donne le nom de la partie 
formes incluses et c’est le nom qui indique la position particu- 
liere de cette forme ster&ophonique dans les inventions entieres. 
Les inventions exemplifient les possibilites des processus spatiaux 
octophoniques, et une proc&dure ster&ophonique qui se trouve 
largement dans beaucoup d’autres oeuvres de Francois Bayle ne 
represente qu’un seul cas dans le contexte de la composition. 


Dans la derniere partie, les inventions intervalles-volumes, une 
nouvelle facon d’elaborer l’organisation spatiale apparait, qui 
n’etait pas employede jusqu’ä ce moment-la. Apres une distribu- 
tion spatiale initiale en deux groupes de quatre pistes, le mate£riel 
ressemblant est redistribu& en diagonale au lieu de paires oppo- 
sees. La densite spatiale faible aide la perception des structures 
en explicitant les relations entre les pistes. Cette partie mediane 
est suivie par la continuation de la strategie distributive de la 
premiere partie, cependant avec des delais d’environ 1 minute 
entre les paires 1/2 et 3/4 et les paires 5/6 et 7/8. Vers la fın, la 
structure spatiale se densifie et inventions conclu avec le retour 
de la vague du commencement, une inversion de l’invasion qui 
a ouvert la composition, c’est l!’&vasion sonore. 


Les inventions donnent un bon exemple quant au transfert des 
principes fondamentaux de la ster&ophonie A l’espace multipho- 
nique. Semblable A la distribution nuanc£e des sons dans l’ima- 
ge ster&ophonique de la petite symphonie, les evenements sonores 
de l’oeuvre multiphonique sont arranges geometriquement sur 
plusieurs plans, soit en paires ster&ophoniques et diagonales, soit 
en quadriphonies opposees ou enchev£trees. Les informations 
spatiales des differences de phase en niveau et en temps qui ge- 
nerent l’effet ster&ophonique sont employees le long des deux 
axes principaux du dispositif multiphonique pour differencier et 
densifier l’organisation de l’espace. Avec l’exception de la partie 
formes incluses dans laquelle les hierarchies spatiales sont enche- 
verrees, !’arrangement des evenements sur les pistes se substitue 
aux figures de l’espace-illusion'” indiquees dans la Detite poly- 
phonie. Le travail avec les images de reference dans quatre des 
cing parties indique l’importance d’une distribution explicite au 
service de la perceptibilit€ de la suite des objets et des processus 
sonores apparentee A l’'idee d’Acousmonium. 


Des figures multipistes connues sont une exception dans cette 
piece. Les mouvements irreguliers entrecroises tächent d’Eviter 
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les rotations obvies qui commencent A devenir temporairement 
des clich€s musicaux. Comme les croisements sont lies & l’asso- 
ciation d’etre « jet€ aux “quatre vents” », linvasion et l’Evasion 
ont des qualites fortement visuelles et gestuelles qui contrastent 


avec les plans statiques des parties 24 4. 


Pour resumer, on peut constater que le transfert des principes 
stereophoniques sur des evenements plus complexes dans un 
treillis multiphonique cree une nouvelle qualit& spatiale. Cepen- 
dant, cette complexite pose un defi particulier pour la capacite 
de perception de l’auditeur — peut-Etre A l’exception des gestes 
d’invasion et d’evasion. Dans certaines parties, la perception est 
inondee par la plenitude des particules omnidirectionnelles de 
mouvement et la superposition et la proliferation des el&ments 
sonores — par exemple les transpositions multipli&es — prouvent 
qu’elles sont la source d’une desorientation perceptive. 


Le travail spatial dans la musique acousmatique de Frangois 
Bayle est un travail avec les effets perceptifs: l’espace aide A 
elucider les structures sonores autant qu'iil est un moyen de les 
brouiller. Et m&me si le parame£tre spatial n’occupe pas encore 
une position centrale dans les th&ories de la musique concrete et 
de la musique acousmatique, il sagit neanmoins d’un parame£tre 
influent, qui soutient lidee d’une musique aux objets sonores 
presentes de facon perceptible et structurde A l’auditeur. 
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UNE LOGIQUE DES SENSATIONS 


Francois Bayle 


Quelques remarques preliminaires concernant cette modalite bien specifique de 
production d’Ecoute. 


Du fait qu’aucun effectif instrumental (visible ou audible) ne vienne orienter a 
priori !’audition nı pr&determiner l’horizon d’attente selon un quelconque systeme 
de reference, le couple « interpretant »: performance/compe£tence (« je comprends 
ce que je sais faire, ou vois se faire ») derape. S’y substitue alors un interpretant 
plus general: coherence/&coutabilite (« je m’oriente A partir et au travers de mes 
sensations »), fonctionnant comme detecteur de saillances et de pregnances, d’ar- 
ticulations et d’appuis. 

La modalit€ acousmatique ne constitue rien d’autre qu’une operation d’indivi- 
duation par l’Ecoute, au sens ou Gilbert Simondon decrit ce parcours symbolique 
selon lequel le divers « prend forme » (cesse d’ötre divisible: sindividue) et Eclaire 
en retour la pensee perceptive, elle-m&me flottante et diverse, d’un effet de signi- 
fiance. 

Cette « cristallisation » necessite le concours d’un « milieu associe » oü va s’op£rer 
la prise de forme: le studio et ses outils, ses op&rations impliquant des conduites 
sensori-motrices en interactions rapides, celles de la main/oreille active A former/ 
deformer via un support qui en maintient A volonte la trace. 

Lorientation des sensations, comme par exemple, ’accroche qui declenche, P’en- 
tretien qui stimule l’organisation des relations et des figures, va construire la co- 
herence, conforter l’ecoutabilit de la « scene auditive », ol op£rent des « actants » 
qui surgissent et agissent, semble-t-il, mysterieusement. 

Peut-on « apr&s coup » verifier le fonctionnement de la pensde perceptive, en re- 
monter le chemin pour retrouver le lien logique des sensations, Eclairer alors la 
production d’Ecoute ? 


En choisissant comme exemple un morceau musical plutöt sature et capricieux 
(..au jardin, n°3 de ma Grande polyphonie) j' ai tente l’exercice d’indexer les tran- 
sitions caracteristiques: fond/forme/couleur, geste/contrainte, flux/accent afın de 
guider l’analyse et plus particulierement de rep£rer dans l’image (de son) le delicat 
passage du diagramme A la figure, d’oü surgit parfois l’effet musical. 


Au contraire de la musique Ecrite, qui se concoit et se deploie 
(ou sanalyse) A partir de ’autonomie de sa notation, la musique 
«inscrite » procede concretement du flux sonore lie au flux per- 
ceptif-m&me, !’un et l’autre s’epousant « en temps », en prenant 
appui (comme dans la pratique de l’activite picturale) sur un 
medium qui « retient », et des lors fonde l’autonomie du son. 


Pourtant bien avant que nous puissions disposer d’une capacit€ 
technologique aussi &labor&e la retention fut deja effective A par- 
tir de Pinstrument acoustique lui-m&me, dans sa rusticite, dont 
l’organologie offre deja un support A la m&moire gestuelle (la 
position des doigts) autant qu’a l’invention (musiques impro- 
visees maintenues par la tradition orale) eventuellement assistee 
par une mnemotechnique (notation en tablature). Ce stade in- 
termediaire a Etabli !’autonomie de linterprete' . 


Toutefois un complet changement d’axe survient avec la capa- 
cite de transduction du total sonore et de son inscription (sillon 


grav& sur support, modulation captee sur bande, conversion 
audionumerique stocke&e, traitement algorithmique effectue 
sous les seuils de la perception auditive, etc.) 


Un nouveau savoir-faire Sinstaure ; des « outils sonores » ainsi 
que de l’Ecoute assistee, par la r&petition, le grossissement, la 
visualisation de la forme d’onde, les interactions A partir du sup- 
port-m&me, l’ergonomie des interfaces graphiques. 


Laide procuree conditionne une heuristique de l’action et m&me 
de la retroaction, illustree par la celebre devise je trouve d’abora, 
je cherche ensuite attribude A Picasso” et montrant bien linteret 
intro / retrospectif de la modalit€ acousmatique, declencheur 
d’une productivite nouvelle. 


Lexperience de la relation acoustique / musique s’elargit jusqu’ä 
integrer celle de la vision (du peintre, du photographe, du ci- 
neaste) et de l!’art mediatique en general. 


Cette proximite des approches et des techniques conduit natu- 


Revue d’esthetique musicale ILIIRN L’analyse perceptive des musiques electroacoustiques 112 


LienAnalyse2011.indd 112 





23/09/11 


17:04:09 


rellement a sinteresser A la representation graphique des musi- 
ques acousmatiques. Cela en vue de leur indexation intelligente 
et leur correcte interpretation en concert, aussi bien que pour 
leur sauvegarde. En effet, un p£ril guette: celui de !enlisement 
previsible de ce r&pertoire dans la confusion et l’oubli qui resul- 
tera de l’&coute aveugle et immergee. Face A ce risque apparait 
la necessit€ d’une aide « synoptique » pour une lecture non plus 
cursive mais discursive des formes &mergentes que l’oeil-oreille 
peut saisir, baliser et reconnaitre. 


Une signaletique de la scene auditive, qui manque preju- 
diciablement encore A l’analyse perceptive mais cependant 
sentr’apercoit, devrait permettre le survol descriptif et predictif 
de ces paysages morphog£netiques, piqu£&s de saillances, troues 
de pregnances, quoffrent les productions de ce type. Etablir 
avec economie leur cartographie en moments, trajets, figures, 
signatures, etc, stabiliserait leur retention « de l’exterieur ». 


On pourrait setonner de l’orientation tout A coup « visualiste » 
de mon propos, paradoxale venant de quelqu’un de l’acousma- 
tique. 


Comment maintenir A la fois une conception de la pure &coute 
(qui ne serait detourn&e de son cours profond par aucune in- 
trusion parasite), comment renforcer m&me cette concentration 
resultant du double debrayage temporel et spatial, sinon par la 
mise en Evidence d’un systeme interne d’appels et de renvois, 
audibles mais aussi bien visibles, profitant du fait que l’oreille 
autant que l’oeil sont des organes polyvalents’ auxquels s’ap- 
plique - selon Pexpression de G.Deleuze — une « logique de la 
sensation ». 


Lacousmatique, cette modalit€ de production d’ecoute bien 
specifique de l’£re audiovisuelle — dont le point de depart fut, 
on le sait, la radio — doit tout l’efficace de son &conomie A un 
dispositif de coupures en cascade. 


Rappelons-en les paliers, comme autant de niveaux de 
debrayage : 

a - le studio (lieu de l’evenement) / vs / la cabine (lieu de sa 
transduction/captation) 

b - lespace et le temps (r&els &ph&me£res) / vs / leurs traces inscri- 
tes (images permanentes) 

c - le materiau brut (fragment£ selon un sc&nario) / vs / ses ma- 
nipulations (montees en vue d’une organisation). 


Le souvenir du rideau de Pythagore — pour interessant et pro- 
ductif que fut ce medium rustique — doit Etre interprete. A ne 
sen tenir qu’A la lettre (la privation de la vue) on restreindrait 
la portee de la metaphore, plus interessante et double: celle de 
l’ecoute attentive, interne A son objet, mais par contre-coup: 
celle de l’invention d’un objet d’Ecoute different, devenu du fait 
du dispositif, autonome, voire « audiogenique », et construit 
pour bien « traverser le rideau ». 


De lautre cöt€ de la coupure, la modalit& acousmatique ins- 
taure une nouvelle normalite. Du total sonore (d&ploye du reel) 
emergent de nouvelles normes de pr&hension et comprehension, 
pour une part inspirdes de l’oralite intuitive, mais aussi des mo- 
des articules de lecture et d’ecriture, et plus generalement des 
sch&mes et archetypes qui predisposent le desir d’ecoute. 


La production acousmatique s’envisage alors comme un change- 
ment de paradigme et d’interpretant. 


Du fait qu’aucun cadre « instrumental », qu’aucune redondance 
decoulant du visible ou du previsible, ne vient en orienter A 
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priori !’audition ni predeterminer l’horizon d’attente selon un 
quelconque systeme de reference, le « couple interpretant »: Der- 
formance / competence « je comprends ce que je sais faire, ou vois 
se faire » derape. S’y substitue alors un interpretant plus general: 
coherence / ecoutabilite (“je m’oriente A partir et au travers de 
mes sensations”) fonctionnant comme detecteur d’alerte et de 
dechiffrement, de saillances et de pregnances, d’articulations et 
d’appuis. 

Des lors la modalit@ acousmatique ne constitue rien d’autre 
qu’une operation d’individuation A travers l’&coute, au sens oü 
Gilbert Simondon decrit ce parcours symbolique selon lequel 
le divers « prend forme », (cesse d’Etre divisible : sindividue) et 
eclaire en retour la pensde perceptive, elle-m&me flottante et di- 
verse, d’un effet de signiflance. 

Cette « cristallisation » n&cessite le concours d’un « milieu as- 
soci& » ol va soperer la prise de forme : le studio et ses outils, 
ses op&rations impliquant des conduites sensorimotrices en in- 
teractions rapides, celles de la main / ceil / oreille actifs A former/ 
deformer via de rustiques ou d’ing£nieuses interfaces, un objet 
dynamique dont se maintient A volont£ la trace et l’historique 
de ses transformations. 


Lorientation des sensations, comme par exemple l’accroche qui 
declenche, !’entretien qui stimule, l’organisation qui tisse des re- 
lations et trame des figures, va construire la coherence, conforter 
l’ecoutabilite de la « scene auditive », ol op£rent des « actants » 
qui surgissent et agissent, semble-t-il mysterieusement. 


Peut-on « apres coup » verifier le fonctionnement de la pensde 
P P P 
perceptive, en remonter le chemin pour retrouver le lien logique 
des sensations, Eclairer alors la production d’ecoute ? 
P 


En choisissant, comme court exemple, un morceau musical plu- 
töt sature et capricieux (...au jardin - 5’ 05 - n?3 de ma Grande 
polyphonie) jai tente lexercice d’indexer les transitions carac- 
teristiques: fond/forme/couleur, geste/contrainte, flux/accent, 
afın de guider l’analyse et plus particulierement de reperer dans 
image (de son) le delicat passage du diagramme? & la figure, 
d’oü surgit parfois l’effet musical. 


Loutil graphique utilis€ (Pro’Iools) offre une representation de 
la forme d’onde selon une Echelle temporelle arbitraire, pouvant 
se contracter ou dilater selon le degr& de precision necessaire 


Pour une premiere page, une macro-representation de l’ensem- 
ble des 5°05” permet de saisir l!’&coute A partir de 21 index. Cette 
segmentation fonctionnelle decoupe la continuite ster&ophoni- 
que (audio 1/2) en 6 regions : 

index 1A 2: accroche 

index 32 6: diagramme 1 

index 73 9: diagramme 2 

index 102 13 : diagramme 3 

index 144 19 : neud 

index 20 A 21: decrochement 


En « surlignage » de la continuite (1/2), trois couches ster&o sont 
creees pour mieux r&partir et comparer la progression des entites 
differencides (Eventuellement Eclatees en octophonie pour l’ana- 
lyse perceptive°): 

- sur 3/4 : la progression des « figures » 

- sur 5/6 : la permanence des « axes » 

- sur 7/8 : l’etat des « couleurs » 


Un synoptique &largi (zoom x 4) offre un meilleur detail (sur 4 
pages, mais ad libitum selon le moment consider£). 
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A partir de cette disposition ainsi balisee par l’auteur, pourraient 
souvrir des chemins d’analyse tres divers, exploitant par exem- 
ple les excellentes « categories fonctionnelles » de StEphane Roy 
(orientation / processus / stratification / rhetorique relationnel- 
le), aussi bien que les pertinentes « conduites perceptives » de 
Francois Delalande (point de vue / validation) en passant par 
l’approche plus spatiale de la « segregation de la scene auditive » 
en unites autonomes (Bregman / St. Adams), qui me semble- 
raient toutes convenir. 


Mon propos d’auteur se limitera A montrer simplement un type 
de deploiement organique A l’oeuvre ici, que le d&coupage des 6 
regions aidera peut-Etre A mieux entendre. 


Ainsi, si ’on se rend directement a la region 5 (index 14 & 19: 
neud - 1’43) il apparait que l’enchevetrement des processus 
dynamiques qui Sy manifestent est pr&par& par les trois &tapes 
precedentes: 

- 1ere poussde (index 3 A 6) 0’35” : serie 1 (figure/couleur/axe) 
- 2Eme poussee (index 7 A 9) 1’10”: serie 2 (figure/couleur/axe) 
- 3£me poussee (index 10 & 13) 0°56”: serie 3 (figure/couleur) 


Ces Etats, que je designe comme “diagrammes” parce quils pre- 
sentent des figures bousculees, tiraill&es de toute part, exprimant 
leur versatilite, leur pression interne, leur germination, aident au 
surgissement de formes &mergentes qui affleurent du flux per- 
ceptif, indistinctement. 


Les moments pr&paratoires (index 1 - 2: accroche) ou interme&- 
diaires (index 5, 9, 15, 18 20-21: axe) et (index 4, 8, 11, 13: 
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couleur) contribuent A installer un temps immobile, maintenu 
en suspend. 


Temps vegetal, traverse de poussedes florales : metaphore du jar- 
din, en echo A cette belle id&e düe AM. Merleau-Ponty°: 


«... la pomme, la prairie ... descendent dans le visible comme 


venues d’un arriere-monde prespatial ». 


Notes 


(1) laquelle perdure notamment dans le domaine du jazz, de la 
techno et des pratiques non standard. 


(2) plus vraisemblablement due A J. Cocteau. 


(3) ... en effet, l’oeil ecoute, l’oreille touche, la main autorise. 
Mais - selon Leroy Gourhan - l’outil (instrument, le dessin, 
l’ecriture) comme « processus d’exteriorisation », fixe Pacquit de 
connaissance. 


(4) diagramme: sch@ma representant les variations d’un pheno- 
me£ne, la disposition des diverses parties d’un ensemble (de dia 
— : separation, distinction). 

Concept utilise chez Peirce et Deleuze, intermediaire entre figu- 
ratif et figural. 

Ser 


composition m£&le justement dans le m&me espace ces differen- 


uniquement pour l’Ecoute didactique ! A noter que la 


tes couches fonctionnelles, en vue de creer une « polyphonie de 
relief ». Qu’une composition octophonique aurait A multiplier. 


(6) L’CEil et Esprit - Gallimard-Folio, p.73 
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